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FIG. I. — CARTE DU PLATEAU DE L'IRAN. 
NOMS DES VILLES 
I OURMIA. — 2 TEBRIZ. — 3 PAHLEVI. — 4 RESHT. — 5 BARFOROUSH. 
— 6 ASTRABAD. — 7 DAMGHAN. — 8 TÉHÉRAN. — 9 KAZVIN. — 10 HAMA- 
DAN. — If KENGAVAR. — I2 KIRMANSHAH. — 13 KEREND. — I4 QASR-I- 
SHIRIN. — 15 KHANIKIN. — 16 KERKOUK. — 17 MOSSOUL. — 15 SAMARRA 
— 19 BAGDAD. — 20 CTÉSIPHON. — 2I BABYLONE. — 22 NASERYEH. — 23 
OUR. — 24 KOUT. — 25 KOURNA. — 26 BASSORAH. — 27 MOHAMMERAH. 
28 AMARA. — 29 NÉHAVEND. — 30 KHORREMABAD. — 31 BOUROUJIRD, — 
32 MALAYER. — 33 SULTANABAD. — 34 QOUM. — 35 KASHAN. — 36 ISPA- 
HAN. — 37 ABADÉ. — 38 DEHBID. — 39 PERSEPOLIS. — 40 SHIRAZ, — 41 
BENDER-BOUSHIR. — 42 GANEVE. — 43 HENDER-DILEM. — 44 RAMHORMUZ. 
— 45 AHWAZ. — 46 SUSE. — 47 DIZFOUL. — 48 YEZD. — 49 TAQ-I-BOSTAN. 
— 50 BEHISTOUN. — 51 KISH. — 52 LAGASH. — 53 LARSA, — 54 OUROUK. 
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ES destinées de l’'Elam, 
«le pays haut » comme 

on nommait le plateau d'Iran 
au temps des Empires d’As- 
syrie et de Babylone, sont 
étroitement unies à celles de 
la Mésopotamie pour l’origine 
de la civilisation en Asie. L’his- 
toire des découvertes qui ont 
amené à la connaissance de 
la culture mésopotamienne 
est particulièrement instruc- 
tive à cet égard; c'est en Perse 
qu'on relève les premières ins- 
criptions cunéiformes sur les- 
quelles se soit exercée la saga- 
cité des déchiffreurs ; c’est à 
Suse, en Perse, que la Déléga- 
tion française découvrit nom- 
bre de monuments mésopo- 
tamiens transportés là Jadis 
comme butin de guerre par 
les souverains élamites. De 
tous temps, en effet, la richesse 
des plaines faciles à irriguer 
du Tigre et de l’Euphrate fut 
un-objet de convoitise pour 
les montagnards de l'Iran ; 
pendant des siècles, ce fut la 
lutte entre la plaine et la mon- 
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tagne, lutte qui se termina à l’avantage de la montagne, dont la population s’ac- 
croissait sans cesse du fait de nouveaux arrivants du Nord-Est. 

Le plateau de l'Iran (carte, fig. 1), qui s'élève en plissements montagneux 
parallèles et de plus en plus hauts, n’est accessible de la plaine que par trois points : 
au Nord par la vallée de la Dyala; c’est la route qui va de Bagdad à Khanikin, 
à Kirmanshah (sites antiques de Taq-i-Bostan, Behistoun, Kengavar) et Hama- 


FIG. 2. — VASE DE SUSE. STYLE II. FIG. 3. — GOBELET DE SUSE. STYLE I. 
(D'après les Mémoires de la Délégation française en Perse, * (D'après les Mémoires de la Délégation française 


t. XIII, pl. XXIX). en Perse, t. III, pl. XLI). 


dan (l’ancienne Ecbatane). Au centre, la route prend la vallée de la Kerkha et 
de l'Ab-é-diz ; c'est le chemin de Suse à Dizfoul puis, à travers le Louristan, à 
Khorremabad, Bouroudjird et Hamadan. Au Sud, c’est la route qui joint la Perse 
Achéménide, (Pasargade et Persépolis) à la mer, par Bender-Bouchir et Chiraz. Les 
deux premières -voies jouent un rôle capital dans l’histoire des royaumes méso- 
potamiens, et un simple coup d'œil sur la carte nous montre que Suse établie en 
plaine, au pied des montagnes, comme une sentinelle avancée, dut être l’enjeu de 
luttes formidables ; si elle appartenait a la plaine, elle surveillait le débouché du 
plateau ; si elle appartenait au plateau, c’était une menace, un point de départ 
des razzias vers la plaine ; Suse joua ce rôle tour à tour, comme. l’ont démontré 
les fouilles que la France y poursuit depuis plus de 30 ans (d’abord sous la direc- 
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tion de J. de Morgan, puis sous celle du P. Scheil et de M. de Mecquenem). Mais 
ces fouilles ont aussi prouvé que la région de Suse (aussi bien le tell lui-même que 
les ruines environnantes, Tépé-Moussian a 150 kilomètres à l’ouest de Suse, par 
exemple), appartient tout d’abord a une civilisation qui s’étendait avant le déve- 
loppement de la culture sumérienne en Mésopotamie (donc avant 3000), a presque 


eng Sete 
Phot. Archives, 


FI". 4. — VASE CALICIFORME A FIGURES NOIRES. NEHAVEND. FIG. Se — VASE EN TERRE NOIRE. NEHAVEND, 


toute, sinon toute, l’Asie antérieure. Cette civilisation est caractérisée par la pré- 
sence d’une céramique peinte monochrome qui s'est révélée identique dans ses 
caractères généraux (compte tenu, bien entendu, des multiples différences de détail 
que justifie la dispersion des ateliers sur une aire aussi vaste). Son décor est carac- 
térisé par du géométrique, avec une certaine stylisation des motifs animaux et 
végétaux. Le type de cette céramique a été rencontré en premier a Tépé-Moussian 
et qualifié de céramique du style I bis, par comparaison avec une céramique déja 
trouvée A Suse, nommée du Style I, plus fine, plus soignée, où la stylisation des 
motifs animaux et végétaux est poussée au point d'en faire un décor pseudo-géo- 
métrique, et qui paraissait jusqu’à présent cantonnée dans ce seul atelier. Nous 
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donnons ici deux reproductions de ces vases (fig. 2 et 3) et renvoyons pour le détail 
à la magistrale étude qu’en a publiée le premier M. E. Potter 

Cette céramique du type I bis a été retrouvée en Perse, à Persépolis et à Ben- 
der-Bouchir, en Turkestan russe à Anau près Merv ; en Mésopotamie dans tous 
les tells : Eridou, Our, El-Obéid, Lagash, Ourouk, Kish, Assur, Ninive, Tépé- 
Gaura ; en Haute-Syrie également, à Sakjé-Geuzi, etc... En Mésopotamie, elle 
cesse avec l’apparition des premiers monuments qu’on peut qualifier de Sumeé- 


Phot. Archives. 
FIG. 6. — MARMITE A DECOR FIG. 7 — GRANDE MARMITE A DECOR EN ROSACIS 
EN RAIES HORIZONTALES ET HACHURES. NEHAVEND. ET EN STYLISATIONS DÉRIVÉES DE L’OISEAU. NEHAVEND. 


riens, et lors du début de l’histoire (17° dynastie d’Our, vers 3100 avant notre ère), 
ce nest plus qu’un souvenir. 

Quelle est la chronologie, au moins relative, de la céramique élamite ? On 
tend aujourd’hui (et cette théorie proposée par M. Woolley a fait quelques adeptes) 
à considérer comme impossible que la céramique de style I de Suse, plus parfaite 
que celle du style I bis (trouvée ailleurs qu’à Suse), et accompagnée déjà de haches 
de cuivre, puisse lui être antérieure. La céramique de style I serait l’aboutissant 
du style I his répandu partout. Quelque séduisante que soit cette théorie qui arran- 

ut, il me paraît cependant difficile qu'elle puisse être acceptée pour les 

ivantes : la fouille de J. de Morgan a montré que la céramique du style I 
ment en contact avec le sol vierge, et l’on peut remarquer que certains 
te couche sont d’un style un peu différent et en somme très voisins 


‘légation francaise en Perse, t. XIII, P. Leroux, 1912. 
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de ce que l’on a appelé le style I bis *. Une tranchée de contrôle effectuée a Suse 
par M. de Mecquenem a confirmé les résultats de Morgan quant à l’antériorité 
du style I ; un sondage à Tépé-D} afferabad, à 3 kilomètres au nord de Suse, a même 
donné le style I bis juste au-dessus de vases du style I2. La présence de haches 
avec le style I ne doit pas étre un obstacle a ces constatations ; il s'agit de haches 


Phot. Archives. 
FIG. 8. — CRUCHE À DECOR EN RAIES HORIZONTALES. FIG. 9. — CRUCHE A DÉCOR GÉOMÉTRIQUE ; 
NEHAVEND. OISEAUX ; ROSACES. NEHAVEND. 


de cuivre en forme de lames qu’on fixait par des ligatures à un manche, c’est-a- 
dire du type le plus primitif qui soit. Or, lorsque la première époque d’art sumé- 
rien se présente avec les tombes royales d’Our qui sont, soit contemporaines, 
soit un peu antérieures a la première dynastie d’Our, les haches sont d'un type 
très évolué, à douille, et le travail du métal en général a atteint à ce moment un 
tel degré de perfection qu'un long passé est nécessaire pour expliquer une telle 
habileté de l’art du métallurgiste. 

Une autre constatation nous permettra de mieux situer cette période du 
style I et du style I bis. Au-dessus de la couche du style I à Suse, M. de Mecque- 


1. G. Contenau, Manuel d'archéologie orientale (A. Picard), 1931, p. 1502. 
2. R. de Mecquenem, Notes sur la céramique peinte archaïque en Perse, Mémoires de la Mission archéo- 
logique de Perse, t. II (1928), p. 114-115. 
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nem a recueilli une céramique non peinte! dont les formes caractéristiques sont 
les suivantes : cratéres aplatis a petites oreillettes percées pour le passage d’un 
lien de suspension (forme relevée déja au style I), vases ovoides a col assez haut, 
à anse fixée à la panse et au bord supérieur du col, mais s’élevant bien au-dessus 
du vase (forme représentée sur les monuments sumériens archaiques) ; enfin, 
vases munis d'un tres long bec- 
versoir (un exemplaire de ce type a 
été recueilli à Tello dans la couche 
contemporaine d’Our-Nina). 

Donc le style I de Suse précede 
(a quelque distance du moins) le 
style I bis, et le style I bis en Méso- 
potamie précède la céramique sans 
peinture que nous venons de décrire 
et qu’on connait en Elam et en 
Mésopotamie. 

Au-dessus de cette céramique 
sans peinture, on trouve a Suse une 
céramique peinte, soit monochrome, 
soit en noir et rouge, qui est beau- 
coup plus grossiere, dont les formes 
different du style I, et dont le décor 
animal et végétal est moins stylisé 
ou du moins ne tend plus au géo- 

| Phot. Archives. métrique (fig. 4). Le vrai géomé- 

eg lei MN RE trique du style I n’est pas tout à 

fait oublié, ce qui prouve qu'il s’a- 

git vraisemblablement d’un apport de civilisation nouvelle sur le fond ancien, mais 

non d’un remplacement total. Cette céramique se retrouve un peu différente a 

Tépé-Moussian qui a déjà fourni le style I bis. Elle coincide avec les tablettes 

dites proto-élamites et une couche de civilisation contemporaine de celle que 

l'on qualifie d’agadéenne en Sumer. Or, la séquence est bien respectée puisque 

cette céramique suit à Suse celle qui persiste en Sumer au temps des vieux 

Atésis, épôque qui précède la dynastie d’Agadé. Cette céramique dite du style 

‘of la belle époque de la céramique peinte en Susiane ; celle-ci s’affaiblit 
IIIe dynastie d’Our et disparaît sous Hammourabi, bien dégénérée. 

là céramique dite de Néhavend, nous trouvons, plus au Nord, un centre 

| apparenté à la céramique de Suse et gardant cependant son origi- 


© 


n, Foutlles de Suse (campagnes 1923-1924), Revue d'Assyriologie, XXI (1924), 
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nalité. Lors de fouilles conduites à l’au- 
tomne dernier à Giyan!, village situé à 
quelques kilomètres au sud de Néhavend, 
sur la frontière nord du Louristan, nous 
avons recueilli dans une nécropole en 
forme de tumulus une céramique abon- 
dante et variée où l’on peut distinguer les 
trois périodes et les subdivisions sui- 
vantes : 

I: — a) Vases de formes carénées, 
ornés d’incisions disposées en lignes. 

b) Vases d’une terre noire ou mor- 
dorée, luisante, de la forme des spéci- 
mens suivants ou de formes approchées 
(fig. 5). Vases caliciformes sans peinture, ag. 11. — nor ve suse. srvix 1. (D'après les Mémoires 
de pâte rouge ou jaune, avec ou sans de la Délégation francaise en Perse, t. XIII, pl. XVI.) 
anses. 

Parmi les vases de la deuxiéme sorte, on constate la présence d’exemplaires 
rehaussés d’un décor géométrique rouge ou noir assez simple (fig. 6), et pour les 
spécimens les plus anciens, plus compliqué; au. géométrique se joint par exemple 
la représentation de l'oiseau ou des végétaux stylisés. 

c) Vases en forme de cratère à pied ou du profil dit «bocal a poissons rouges », 
décorés de géométrique laissant des réserves où sont peints des oiseaux dont la 
silhouette rappelle un coq, ou de petites rosaces en forme de soleils (fig. 7). 

d) Vases en gobelets, en cruche, en marmite, dont la forme dérive du vase cali- 
ciforme et dont le décor se compose de lignes horizontales diversement groupées 
(fig. 8). 

Toute cette série I de vases 
pourrait être datée par les ob- 
jets qui les accompagnent du 
XIIe au XIVe ou xve siècle envi- 
ron avant notre ère. 


II. — a) Vases rouges en 
| ? gobelet, de profil concave et 
} Pyar eee supportés par trois petits pieds ; 


Ths Seigw = Ws 

Sect fed ns y 4 

> IE à 1. La mission se composait du signa- 
MN taire de ces lignes et de M. R. Ghirs- 
hman, membre de la mission de Tello 
l’année précédente. M. J. Unvala, qui 
avait déjà participé aux fouilles de 


Phot. Archives 
FIG. 12. — FRAGMENT DE VASE, AVEC UN OISEAU ANALOGUE À RAR SE ! 
A CELUI DU STYLE II DE SUSE, NEHAVEND. Suse, s'était joint a nous, 
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décor en lignes horizontales droites ou ondulées (fig. 9). Vases rouges ou jaunes 
en forme de « pots à fleurs » à décor en lignes horizontales et en demi-cercles 
concentriques. Écuelles à lignes ondulées. Vases de même couleur, à décor en 
triangles et lignes horizontales. 

b) Marmites à fond rond avec ou sans bec oblique, petits cratères, tasses 


FIG. I}. — TESSONS PROVENANT DE NENAVEND. 


basses, dont le décor adjoint aux lignes horizontales des zones de fines hachures 
(fig. 10). | 
III. — a) Grandes jarres dont le décor se déroule sur l'épaule. Il se compose 
de soleils, de lignes concaves, isolées ou superposées, dont les extrémités se ter- 
minent en tête d’oiseau ; une multitude de verticales soutiennent ces lignes con- 
caves (fig. 11). D’autres exemplaires sont ornés d'oiseaux voguant sur l’eau et 
de branches. Parfois ces oiseaux sont posés sur les ornements en ligne concave 
que nous venons de décrire (fig. 12). 

Tessons à décor d’une infinie variété dont l’analogue s’est retrouvé à Tépé- 
. Au plus bas de la couche, tessons jaunes provenant de gobelets minces 

bord était orné d’une frise très stylisée d'oiseaux d’eau (fig. 13). | 
‘iT® couche de céramique offre d’étroits rapports avec la céramique pri- 
ise; les frises d’oiseaux stylisés sont identiques dans les deux cas 
connaît également au style I un « animal-peigne » si je puis dire, 
ret corps terminé par une tête à chaque extrémité et reposant sur de 
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multiples pattes. A Suse, les tétes étaient de bouquetins, ici elles sont d’oiseaux. 
Les oiseaux voguant sur l’eau, de Giyan, sont ceux du style IT de Suse. Mais l’as- 
semblage de tous ces motifs prouve que l'artiste imitait, et sans doute sans com- 
prendre (présence de l’oiseau du style IT sur le dos de |’ « oiseau-peigne »), et que, 
ayant imité des motifs du style I, il imitait plus tard des motifs du style II mais 
en gardant encore des motifs du style I, et qu'il combinait les deux ensemble. Si 
nous tenons compte que cette couche de céramique est associée à un outillage de 
silex et d’obsidienne, que le métal y devient de plus en plus rare pour disparaitre 
à sa partie profonde, si nous tenons compte aussi des prototypes qu'imite cette 
céramique, nous pouvons admettre qu'elle atteint vraisemblablement la première 
moitié du IIIe millénaire avant notre ère, soit de 3000 à 2500 avant J.-C. 

La couche II paraît la plus originale dans ses formes et dans son décor ; nous 
ne pouvons la comparer qu'à une céramique un peu plus lourde, mais analogue 
(vases trépieds), que nous trouvons dans le Louristan. La couche I, par contre, 
me parait refléter certaines influences étrangeres ; la céramique brune, mordorée, 
presque noire peut être rapprochée de vases provenant du Caucase, donnés au 
Louvre par le baron de Baye, et des spécimens découverts à Astrabad au sud-est 
de la Caspienne, l'automne dernier, par la mission américaine dirigée par 
Mr. Vulsin et encore inédits. 

Mais la série Ic par ses formes, cratères à pied, vases sphériques a pied, par 
son décor géométrique pur ou associé a des représentations animales et la série 
Id à décor en lignes horizontales diversement réparties, paraissent dépendre d’une 
toute autre céramique, et — à moins qu'on n’invoque une influence sur place due 
à Suse I qui a pratiqué ce décor bien longtemps auparavant -— c'est à l'Égée qu'il 
me paraît falloir penser. L’éloignement n'est pas un obstacle à cela. Nous avons 
va que Néhavend est à un véritable croisement des routes, celle du Sud et celle 
du Nord-Ouest, que l’on appelait jadis la route des épices, et que toutes les 
anciennes civilisations qui se sont succédé en Perse ont jalonnée de leurs monu- 
ments. L'époque n’est d’ailleurs pas impropre à la pénétration de telles influences ; 
la fin du Ile millénaire voit des invasions modifier la carte du monde ; nous 
en connaissons les résultats pour l'Asie Mineure et la côte syrienne, nous igno- 
rons jusqu'où elles ont pu retentir vers l'Est; peut-être méme qu’une influence 
commerciale et une imitation de modèles suffiraient à tout expliquer. En tout cas 
nous possédons à Néhavend-Giyan une province céramique, spécifiquement ira- 
nienne par ses rapports avec la civilisation susienne primitive, et recevant des 
influences soit du Nord-Est, soit du Nord-Ouest, en aucun cas de Mésopotamie. 

Mais ces dernières constatations permettent peut-être de mieux interpréter 
une découverte déjà ancienne qui fut faite en 1841 à Astrabad. Il s’agit d’un tré- 
sor composé de récipients en or et d'objets de pierre qui entra peu après la trou- 
vaille dans les collections du Shah. Il n’existe de ces objets qu’une reproduction 
au trait qu’en fit alors un archéologue amateur (fig. 14 et 15). M. Rostovtzeff, 
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étudiant le costume des personnages qui sont figurés sur le gobelet 1, conclut à 
la présence du costume sumérien ; il attribue au trésor une origine sumérienne ou 
influencée par Sumer. 

En présence de l’influence possible de la céramique mycénienne sur une variété 
de la céramique de la couche I de Giyan, je crois qu'il serait plus logique d’admettre 
pour le trésor d’Astrabad la conclusion que formulait déjà M. S. Reinach lorsqu'il 


FIG. 14. — GOBELET DU « TRESOR D’ASTRARAD ». FIG. I5. — IDOLES DU « TRÉSOR D'ASTRABAD ». 
(D'après Rev. Archéol., 1900, fig. 72-82.) (D’après Rev. Archéol., 19c0, fig. 72 82.) 


a étudié ces objets en 1900 2. Le seul dessin que nous possédions de ces pièces n'est 
qu'un memento qu'il s’agit d'interpréter ; or, la jupe de la femme est aussi bien la 
jupe à volants des Crétoises que la jupe de kaunakès des Sumériennes, d'autant 
que le petit pagne de l’homme ne se voit jamais chez le Sumérien ; 1l est de règle, 
au contraire, chez les Crétois (fresques de Cnossos) ; le vase à bec du trésor a des 
équivalents fictiles aussi bien dans le Caucase que vers l'Ouest, en Anatolie, sur la 
côte syrienne même (trouvailles de Byblos), et dans la céramique de l’Égée 3, mais 
pas en Mésopotamie ; il n’est pas enfin jusqu'aux rudimentaires idoles du trésor 
d'Astrabad qu'on ne puisse correctement interpréter comme des idoles de l'archipel. 

- Si l’on tient compte encore de la présence d’un vase décoré de géométrique 
et d'animaux trouvé à Ourmia, vase orné dans le même esprit que cetaines pote- 
ries de Suse et de Giyan, nous délimitons ainsi une zone s'étendant du sud au 
nord de la Perse, qui garde son indépendance artistique malgré la présence du 
grand foyer de civilisation que fut la Mésopotamie. 


G. CONTENAU. 


an Treasure of Astrabad, Journal of Egyptian Archaeology, VI, I (1920), p. 4 à 27. 
| 1900. Etude reprise dans La représentation du galop dans l'art ancien et 
P. Leroux, 4923. 
ties in early Pottery of the Near East II. Lond. (1927), fig. 21 (vase à bec d’Our- 
mi: ses hittites) ; pl. V, fig. 3 (vase des Cyclades). 


FIG. I. — MEDAILLON D'OR DE CONSTANCE CHLORE AGRANDI. (Collection Carlos de Beistegut.) 


CONSTANCE CHLORE ET LA TETRARCHIE 


UN MEDAILLON D’OR INEDIT DE LA COLLECTION 
CARLOS. DE BEISTEGUI 


A découverte à Beaurains, pres d’Arras, le 21 septembre 1922, dans une 

_ couche de glaise exploitée par un entrepreneur de briqueterie, d'un trésor 
de monnaies et de bijoux antiques, aura été l'événement capital de l'histoire de 
la numismatique en ces dernières années. Le nombre, la qualité exceptionnelle 
des pièces, leur intérêt, qui en fait des monuments historiques de premier ordre, 
attire sur le « Trésor d'Arras » une attention qui est loin d’être épuisée !. En effet, 
comme il arrive malheureusement en pareil cas, les circonstances de la découverte 
n'ont pas permis de préserver l’ensemble de la trouvaille de la dispersion, 1l est 
impossible actuellement d’en dresser le bilan exact. Par une dernière et singu- 
lière infortune, certaines pièces, et des plus importantes, emportées en Belgique 
et vendues à des commerçants ont été fondues, et, au prix d’un profit illusoire, 
sont irrémédiablement perdues pour la science; il n’en subsiste pas la moindre 


1. Sur le trésor d'Arras : Jean Babelon, Aréthuse, janvier 1924 ; Agnes Baldwin, Numismatic Notes 
and Monographs, 1926, n° 28 ; Arthur Evans, Numismatic Chronicle, 1930, p. 231. L'ensemble des 
monnaies, d’après M. Evans, aurait été retiré de la circulation un an ou deux après 304 ; mais cette 
date peut étre précisée, la présence d’un solidus de Constantin frappé un peu avant 312, permet de la 
placer vers 312-313. 
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description. Les années passent, elles 
apportent un remède, au moins partiel, aux 
erreurs commises au début de cette affaire. 
De temps en temps des épaves appa- 
raissent, 7ari nantes, et si le vaisseau mi- 
raculeusement préservé depuis le commen- 
cement du 1v® siècle de notre ère jusqu’à 
nos jours, a été coulé par notre inadver- 
RTE TES D D Te te tance, nous avons de quoi nous consoler 
BRO WINANS IU EN ES GR oo ARE ES CHENE ESQ ETS en contemplant ce qui subsiste de son 
chargement tant bien que mal récupéré. 
Le remarquable médaillon d’or dont un antiquaire parisien bien connu parvint 
à s’assurer la possession, et qui fait l’objet de cette notice (fig. 1), appartenait 
assurément au Trésor d’Arras. Il est digne en tout point d’être mis en compa- 
raison avec son frère, le médaillon, célèbre dès sa publication en 1924, qui repré- 
sente l’entrée de Constance Chlore à Londres, magnifique pièce de même prove- 
nance, que possède désormais la Ville d'Arras (fig. 6). Nous avons eu assez à déplorer 
en cette histoire l’incurie ou la stupidité, pour que ce nous soit un soulagement 
et comme une compensation de constater en fin de compte l'intelligence et la 
générosité. On sait que M. Carlos de Beistegui, dont l’incomparable galerie de 
tableaux est déjà promise au Louvre, a destiné au Cabinet des Médailles sa col- 
lection de médailles. Ce que l’on ne sait pas encore, c’est que cette collection, 
exceptionnelle par sa richesse et son intérêt, est dès maintenant déposée à la Biblio- 
theque Nationale. Or, dans le moment même où l’on procédait à l'installation 
d'un si beau don, M. de Beistegui a tenu à y apporter en complément le médaillon 
de Constance Chlore dont je vais parler, et dont il venait de faire l’acquisition 
quelques heures auparavant. Il faut retourner par la pensée aux beaux jours de 
la donation de Luynes pour trouver l'équivalent d’un geste aussi magnifique. 
M. de Beistegui vient d’écrire une belle page dans l’histoire du Mécénat. 
Voici la description de ce médaillon unique. C’est une pièce d’or, en parfait 
état de conservation, de 41 mill. de dia- 
mètre, et du poids de 42 gr. 75 !. A l’avers, 


1. Ce poids n’est pas arbitraire, il permet de faire 
rentrer notre médaillon, comme ses congénères, 
dans la suite monétaire à laquelle il appartenait, du 
moins en théorie. D’après le système monétaire de 
Dioclétien inauguré en 296, qui fut appliqué dans 
tout l’Empire, jusqu'en 309, l’aureus, ou soixan- 
tième de la livre, fut émis au poids de 5 gr. 45. On 
frappa des pièces d'un aureus et demi, deux aurei 
INSTANCE CHLORE) et demi, de cinq, de six, de dix aurei. Celui-ci équi- 

(British Museum.) vaut à huit aurei, Le médaillon de l'entrée à Londres 
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le buste de Constance Chlore, tourné vers 
la droite, barbu, lauré, vêtu d'une tu- 
nique à col brodé, avec une couronne de 
laurier sur la poitrine, et d'un manteau 
décoré d’une double bande de feuillage, 
la main droite tenant un sceptre sur- 
monté d’un aigle, la main gauche rappro- 
chée de la main droite. Au pourtour, à 


l'intérieur d'un cercle perlé, la légende : BiG. 4 MÉDAILLON DE CONSTANCE CHLORE, 
IMP(erator) CONSTANTIVS PIVS FELIX PROVENANT DU TRESOR D’ARRAS. 
AVG(ustus). — Au revers, devant un 


temple tétrastyle, les deux Augustes et les deux Césars, Constance Chlore et 
Galère Maximien, Sévère et Maximin Daia, drapés et laurés, debout en deux 
groupes opposés, chacun une patère à la main, faisant une libation sur un petit 
autel embrasé. Au pourtour, à l’intérieur d'un cercle perlé, la légende TEMPORVM 
FELICITAS : à l’exergue : P(ercussum) TR(everis). 

L'événement que commémore ce médaillon est bien connu, c'est un des faits 
les plus importants de l’histoire de l'Empire romain. L'idée de répartir sur plu- 
sieurs têtes l'administration d’un empire qui désormais échappait à l’étreinte d’un 
seul souverain, avait déjà été conçue par Carus!; elle fut réalisée par Dioclétien, en 
206 ; celui-ci prit comme associé Maximien dit plus tard Hercule. Le 1° mai 293, les 
deux Augustes poursuivaient cette ceuvre de démembrement en choisissant chacun 
un collégue revétu a cet effet du nom de César : Constance Chlore et Galère. 
C’est à ce propos que Procope, invité a brûler de l’encens en l'honneur de quatre 
princes, répondait par un vers d'Homère : « Il n’est pas bon d’avoir tant de 
maîtres, nous n’en voulons qu'un. » Le 20 novembre 303, Dioclétien entrait triom- 
phalement à Rome, avec Maximien, sur un char traîné par quatre éléphants. 

L'année 305 vit la fin de cet édifice politique, et le monde étonné assista à la 
réalisation d’étranges projets. Le 1eT avril, Maximien célébrait à Milan, au cours 
de fêtes qui durèrent un mois, ses vicennalia ; à l'expiration des réjouissances, il 
devait abdiquer, tandis que la même année, le re" mai, Dioclétien, à Nicomédie, 
sa capitale, déposait également le pou- 
voir, avant d’aller trouver à Salone, une 
retraite devenue par la suite quasi légen- 


équivaut à dix aurei. Voy. O. Seeck, Die Miinzpo- 
litik Diocletians und seiner Nachfolger. Zeitschr. f. 
Numism., XVII, 1890, p. 44. ; 

1. Jules Maurice, Numismatique constantinienne, 
t. I, p.xLvi. Otto Seekc, Geschichte des Untergangs 
der antiken Welt, Berlin, 1897, t. I, p. 39 et Ss. 
Kornemann, Doppelprinzipat und Reichsteilung mm RIG. 5. —— MEDAILLON DE CONSTANCE CHLORE, 
Imperium romanum, Leipzig, 1930. PROVENANT DU TRÉSOR D’ARKAS, 
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daire. Un nouveau système fut alors instauré. Constance Chlore et Galère, qualifiés 
d’Augustes, choisissaient deux Césars, Sévère II et Maximin Daia. Dioclétien et 
Maximien gardaient le titre de Seniores August, qui leur est attribué sur les 
monnaies jusqu'en 307. Constance Chlore avait une situation prépondérante. 
Premier Auguste (titulus primi ordinis), c'est lui qui mettait son nom en tête des 
constitutions et des rescrits adressés à tout l’Empire. I] conservait le gouverne- 
ment des Gaules et de la Bretagne qu’il avait tenu jusque là. A Galère était 
attribué celui du Pont, de la Bithynie, de la Thrace, de la Grèce, de la Macédoine, 
de la Mcesie, de la Pannonie inférieure. Sévere héritait de tout ce qu'avait possédé 
Maximien : Italie, Rhétie, Pannonie supérieure, Afrique, Espagne. Maximin Daia 
recevait le diocèse d’Asie, au Sud de la chaîne du Taurus, la Syrie et l'Égypte. 
C'est ce faisceau de pouvoirs qui est représenté au revers de notre médaillon, 
sous l’allégorie d’un sacrifice fait en commun. 

L'union n’était pas cependant si étroite ou si sincère, que les princes 
associés ne prissent pas les uns vis-à-vis des autres des garanties. C’est ainsi 
que Galère retenait à sa cour, en otage, le fils même de Constance Chlore, Cons- 
tantin. Constance Chlore était à ce moment occupé par la préparation d'une 
campagne contre les Pictes et les Scots, les barbares qui avaient envahi les 
frontières du Nord de son domaine. Il écrivit à Galère une lettre, pour solliciter 
— lui qui aurait pu commander — le retour de son fils à ses côtés. 

Constantin donnait à penser qu'il faudrait un jour compter avec lui : sa 
vaillance était réputée. A la cour de Galère, on l'avait vu combattre seul un 
lion, et dans la campagne du Danube, en 305, il avait vaincu un Sarmate en 
combat singulier. Il s’échappa — ou on le laissa partir — et gagna en hâte Ebo- 
racum (York), où il trouva son père mourant. Le 25 juillet, la succession était 
ouverte, et Constantin proclamé empereur par les troupes. Sévère prit le titre 
d’Auguste, Galère fut élevé au premier rang, Constantin devenait César à la 
place de Galère. Des monnaies furent émises en l'honneur de Constance Chlore, 
consacrées à Divo Constantio Pio, placé désormais au rang des dieux. La dernière 
- consécration païenne célébrée sur les États de Constantin fut celle de son père, 
qui eut lieu entre 306 et 307. 

Tels sont les événements au cours desquels fut frappé notre médaillon, qui 
te, comme on'l’a vu, de la dernière année de Constance Chlore. Nous ne possé- 
1s de meilleur portrait de ce prince. On en comparera les traits à l’effigie 
‘lon d’Arras représentant l’entrée à Londres, qui date de 296, et où l’em- 
t naturellement plus jeune. 

Chlore, un des plus humains. des empereurs romains, était 
irchie qui descendit d’une ancienne famille romaine ; il avait 
dit le Gothique. Alors que Lactance en décrivant Galere 
cay 5 «status celsus, caro ingens et in horrendam magni- 
tudi: ijiatus », évoquant ainsi un barbare gigantesque et mal 


q 
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dégrossi, il loue le caractère affable de son collègue, tout en parlant de la 
débilité de sa santé attestée par ce teint pâle qui lui valut son surnom. Bien 
d'autres documents numismatiques, dont plusieurs proviennent également d’Ar- 
ras, peuvent être ici invoqués. Ce sont notamment : un médaillon frappé 
a larragone !, un autre qui commémore l'élévation de Constance et de Galère 
au rang de Césars, un autre qui célèbre la victoire de Constance sur Allectus 
l'usurpateur, en 296, et le médaillon de la première Tétrarchie, frappé à Trèves, 
qui nous montre les bustes 
conjugués des quatre empe- 
reurs ?. Un médaillon d’or de 
Pen, a effigie, de Cons- 
tance Chlore, nous présente 
au revers cet empereur asso- 
elGrarocvere ?. 

Le costume impérial ap- 
pellerait quelques commen- 
taires. Il est ici reproduit avec 
LU minutic qui permet d'en FIG. 6. — MÉDAILLON DE CONSTANCE CHLORE 
analyser les détails. La toga PROVENANT DU TRESOR D’ARRAS. L'ENTRÉE DE CONSTANCE CHLORE 
palmata était un vêtement A LONDRES, EN 296. (Appartient à la Ville d'Arras.) 
triomphal, elle était ornée d’une large bordure, décorée d’une couronne de laurier 
brodée sur la poitrine, et de riches clavi ou patagia, à la partie inférieure. Par- 
dessus celle-ci, l'empereur endossait la toga picta ou traba, jetée sur les épaules. Cette 
riche parure était le signe de la suprématie du Premier Auguste. 

Quant à la scène représentée au revers, elle nous a déjà été mise sous les yeux 
par d’autres monnaies. Sur un médaillon découvert à Beaurains également (fig. 5), 
deux empereurs drapés sacrifient sur un petit autel, devant un temple à quatre 
colonnes, assistés par deux camilles tenant des palmes. Entre les souverains, on dis- 
tingue deux joueurs de flûte et les têtes des spectateurs apparaissent dans le fond. 
Cette composition a peut-être été inspirée par un médaillon de Dioclétien frappé à 
Trèves en 303, pour commémorer les fêtes des vicennala 5. Des sacrificateurs sont 
aussi représentés sur un médaillon de Postume 5, et l’on peut comparer à ces images 
le célébrant figuré en relief sur la base de la colonne dédiée sur le forum, pour les 


dssaerrre, 
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. Jean Babelon, Aréthuse, 1924, pl. VIII, 8. 
. A. Baldwin, op. laud., pl. I, n. 1; pl. II, n. 2; pl. IV, n. 4. 
. Gnecchi, J medaglioni romani, I, pl. V, n° 9. 
. Albizzati, L’ultima toga. Rivista italiana di numismatica, 1922, p. 71. Cf. Gnecchi, op. laud., I, 
pl. 123, n. 2 et 3; pl. 125, n. 3, 4, 10; pl. 126, n. 2, 9, 10; pl. 129, n. 4. R. Delbrück, Der spätantike 
Kaiserornat, Extrait de Die Antike, VIII. 

6. Aréthuse, pl. VIII, n. 2. 

5. Gnecchi, II, pl. 116, n. 6, 7, 9. 
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decennalia de Constance Chlore et de Galère, en 303 }. Enfin, pour abréger ce com- 
mentaire, je citerai seulement le médaillon de Constance Chlore décrit jadis par 
F. Schweitzer 2, trouvé dans les environs d’Aquilée, et frappé à Siscia, avec au 
revers Constance Chlore et Maximien Hercule, Dioclétien et Galère Maximien, 
sacrifiant dans un temple hexastyle. 

La rencontre des quatre empereurs, unis ici dans la dévotion, n'est nulle part 
attestée. Il faut donc voir dans la représentation de cette scène, une sorte d’allé- 
gorie destinée à affirmer l’union de Empire en cette époque qualifiée officielle- 
ment de Temporum felicitas, félicité qu’appelaient sans doute tous les vœux, dont 
on sollicitait l'octroi des dieux invoqués, et dont on affirmait la réalité par une 
sorte de feinte rituelle, mais qui, en tout cas, apparaît fort précaire. 

Notre médaillon, de même que celui de l'entrée à Londres et nombre d’autres 
appartenant au trésor d'Arras, a été frappé à Trèves. Cette ville, pendant la période 
constantinienne était destinée à devenir le centre le plus important des Gaules. 
D'après Zosime, sous Constance II, vers 358, elle était encore la plus grande cité 
des nations transalpines. Un discours d’un panégyriste prononcé a Treves, en pré- 
sence de Constantin, en 310, nous apprend que cet empereur venait d’en reconstruire 
les monuments et d’y entreprendre de nouveaux embellissements *. Le monnayage 
del or, de largent et; du.bronze:y {ut-instaure ene203—, 

Je crois avoir suffisamment indiqué par ce qui précède l'importance du médail- 
lon de M. de Beistegui. L'intérêt universel qui s’attache à l'événement qu'il com- 
mémore suffirait à attirer sur lui l'attention. Sa valeur iconographique et artis- 
tique n'est pas moindre. Le portrait du vieil empereur, qui sut-être énergique et 
débonnaire, ainsi révélé aux derniers jours de sa‘vie, préoccupé par le destin de 
l'Empire et le probleme de sa succession, est assez pathétique. Dans le souci déco- 
ratif qui a présidé a son exécution, on remarque déjà l'aurore d’une époque nou- 
velle. Ce type monétaire est déjà une écriture plutôt qu'un relief, tout l'effet est 
demandé à la somptuosité du costume d’apparat, aux attributs de la majesté. 
Jusque dans cette ville nordique des Gaules, Byzance exerce son attraction et dicte 
ses formules, l’idée opprime la forme. Toutefois, le graveur monétaire chargé de 
graver les coins de cette pièce d'exception s’est imposé, dans ce portrait officiel, 
de suivre la nature au plus près, et ainsi sommes-nous assurés d’avoir sous les yeux 


1 


l'image la plus exacte de l’époux de sainte Hélène et du père de Constantin. 


Jean BABELON. 


ityvimische Kunstindustrie. 
r, Muittheilungen aus dem Gebiete des Numismatik und Archaeologie. Dritte Dekade. 
1. IT, n. 7. Cf. A. Evans, op. laud., pl. XVI, n. 5. 
e, op. laud., t. 1, p. 371. 
4 re iroves, Ernest Babelon, Traité des monnaies grecques et romaines, t. I, p. 861-872. 
Kari “co cprocung des Diocletianus und seine Mitregenten. Numismatische Zeitschrift, 1931. 
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LA PEINTURE CHINOISE 
AU TEMPS DES HAN 


lees témoignages historiques les plus anciens qui nous parlent de |’existence 
de la peinture en Chine, datent de la dynastie des Han, c’est-à-dire de la 
période qui va d'environ 200 avant J.-C. à 200 de notre ère. C’est à cette époque 
mémorable que s'est formée la base solide de toute la civilisation chinoise et qu’a 
débuté tout son développement historique. Les Chinois, avec raison, se sont donné 
à eux-mêmes le nom de « fils des Han » 1. 

Au temps des Han, leur empire a atteint sa plus grande puissance et sa plus 
vaste étendue ; il réalisa cette centralisation administrative et atteignit ce 
degré de culture intellectuelle et morale qui le caractérisent depuis. Au temps 
des Han, les doctrines des anciens philosophes tels que K’oung-tseu et Lao- 
tseu sont entrées dans la conscience de toute la nation, et les sciences cri- 
tiques : l’histoire, la philologie, l'étude de la nature ont pris leur premier essor; 
celui-c1 aboutit immédiatement à maintes inventions qui font époque, même pour 
l'Occident. Nous savons que la peinture était alors employée à orner les parois 
des temples et des palais de représentations mythiques et historiques. Il est pro- 
bable qu'au même moment, des écrins et des éventails furent décorés de ta- 
bleaux, et que la peinture sur rouleaux de soie prit naissance. Nous avons même des 
témoignages précis sur l’existence de portraits de tel ou tel personnage fameux. 

De toutes les productions de cet art pictural, qui joua évidemment un grand 
rôle a cette époque, rien n’a survécu jusqu'à nos jours. Mais à la même période 
le plus grand soin fut consacré à l'édification des tombeaux construits sous terre, 
habitations éternelles des Âmes des défunts, comblés du luxe décoratif le plus 
raffiné, et remplis de tous les ustensiles qui pouvaient faire la joie des vivants. 
C’est de l’obscurité de ces tombeaux ainsi que des vestiges des temples funéraires, 
qu'on a pu extraire, au cours de ces dernières décades, un nombre croissant de 
documents qui jettent un jour nouveau sur l’histoire de la peinture disparue du 


1. Le présent article est le texte d’une conférence donnée au Musée Guimet le 6 mars 1932. L'auteur 
a publié en 1931 un livre abondamment documenté : Die Chinesische Malerei der Han-Dynastie (Paul 
Neff, Berlin), dont cette conférence résume les résultats les plus importants. 
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FIG. I. — LE VOYAGE DE L’AME AUX REGIONS CÉLESIES. ESTAMPAGE D'APRÈS UN BAS-RELIEF DE OU-LIANG-TSEU. 
(D'après Chavannes, Mission archéologique, 1, pl. LXVII, n° 131.) 


temps des Han. Nous n’avons la, assurément, que des fragments. Néanmoins ils 
nous permettent de retracer dans leurs traits principaux le style et l’histoire de 
cet art oublié, de même que l’architecte sait reconstruire d’après quelques restes 
de soubassement ou quelques pierres mutilées l’image d’un temple disparu, de 
même que l’archéologue classique a su reconstituer d’après des vases et des copies 
tardives le développement de la peinture grecque. Ce que nous allons tenter, c’est 
le travail patient et peut-être audacieux qu’impose une reconstruction de ce genre. 
3ien des points, sans doute, restent douteux. La plus grande difficulté 

qui se présente, du point de vue historique, réside dans le manque absolu, dans 
l'état actuel de nos connaissances, de documents concernant le style de la pein- 
ture précédente, de l’époque Ts’in et Tcheou. Seules les formes des vases de bronze 
et leur décor autorisent quelques déductions analogiques. Le bronze rituel des 
Tcheou se présente empreint d’une pesanteur pleine de majesté et de mystere. 
Ses ornements, reproduisant des êtres et des motifs tirés du règne animal, repré- 
sentent ceux-ci sous des formes stylisées et presque abstraites, qui se perdent 
dans le chaos magique d’un décor tourmenté. Le vase des Han est d’un style 
tout différent. Il se distingue par la clarté et lélégance du galbe. Son con- 
tour n'a plus la puissance plastique et presque géométrique des Tcheou, il nous 
semble plus rapproché de l’art grec dans ses courbes rondes et allongées. Il n’est 
lus revêtu de cette ornementation plastique qui semble naître et disparaître 
‘ans son corps magique, mais il nous présente des plans nets et bien 

un art logique et rationnel qu’il nous fait pressentir. Maintes 

l tué par une image aux contours précis et lisibles, telle, par 


ext >» vilement de démons et de bêtes sauvages qu'on voit sur un 
Hon e Berlin. On serait tenté d’en conclure que le dessin objec- 
tif des 5 ne serait apparu en Chine qu'au temps des Han. Sans 


aller au: ~ rmation, il faut noter la différence fondamentale qui 
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FIG. 2. — LE VOYAGE DE L’AME AUX RÉGIONS CELESTES. ESTAMPAGE D'APRÈS UN BAS-RELIEF DE OU-LIANG-TSEU, 
(D'après Chavannes, Mission archéologique, 1, pl. LX VII, n. 131.) 


sépare les deux styles et la conception même de l’art dans les deux cas. Il est 
évident que l’art des Han est un art de dessinateurs et de peintres. 

Il y a peu de temps, l’on considérait les pierres sculptées en bas-relief, 
provenant des chambrettes d’offrandes et des cellules funéraires — spécialement 
du Chan-toung — comme les seuls vestiges subsistants de la peinture des Han. 
Deux séries de représentations paraissent les plus typiques, et sont les mieux 
connues, grâce aux excellents travaux de M. Edouard Chavannes. La première 


est celle du Hsiao-t’ang-chan, datée par les Chinois — et probablement avec rai- 
son — du 1® siècle avant notre ère. Elle est caractérisée par un contour sec et 


précis, presque mathématique, qui circonscrit les objets et les êtres. La seconde 
série est celle de Ou-liang-tseu, datée exactement de l’an 147 apres J.-C. et des 
années suivantes. On y remarque la même importance, presque exclusive, don- 
née au contour parlant, mais aussi un style plus avancé, plus différencié dans 
son application. Un souffle baroque semble gonfler et rendre plus expressifs les 
formes et les mouvements. Les compositions picturales sont beaucoup plus libres, 
plus compliquées et plus savantes ; un art du groupement harmonieux et quelque- 
fois dramatique se manifeste dans ces cortèges de chars et de cavaliers, dans ces 
réceptions au palais, dans ces dieux et démons de la mythologie taoiste, dans 
ce combat autour du pont, et dans cette vision grandiose du voyage de l'âme 
à la porte du royaume des êtres surnaturels. Ce qui est commun à ces deux séries 
de représentations, c'est d’un côté le renoncement apparent a rendre la troisième 
dimension, du moins dans la disposition, soit alignée soit superposée, des objets, 
bien que par endroits on trouve déjà des raccourcis très osés, tels que ce cavalier 
vu directement de face ou de dos, ou ces chars aperçus de trois quarts. D'un 
autre côté, le rôle et l’art du contour acquièrent une importance dominante. C'est 
le mouvement qu'il s’agit d'exprimer ; d’abord le rythme, qui anime d’une pul- 
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FIG. 3. — LE REPAS OFFERT AUX MANES. GRAVURE SUR PIER 


sation tantôt violente, tantôt adoucie, ces courbes harmonieuses et conirebalan- 

cées ; ensuite le mouvement de l’objet lui-même, hommes et vêtements, animaux 

fantastiques, chevaux magnifiques, au pas, au trot, au galop, représentés avec une 

verve suggestive qu’on ne retrouvera dans aucun autre art. La ligne comme expres- 

sion du mouvement est l’âme même de ce style graphique. C'est ce que confirment 

les dessins imprimés dans les briques funéraires contemporaines. Et si nous 

invoquons a titre de comparaison les cortéges de cavaliers si vivants sur quelques 

iresques du vir siècle à Touen-houang ou encore les cavaliers au galop sur les 

imonos Japonais de l’école Tosa, nous y reconnaissons les descendants directs 
Han. 

‘sent, on a employé à son sujet l’expression de « peinture à deux 

là une erreur. En observant de plus près quelques représentations 

des dalles sculptées ou gravées, on y trouve des essais très carac- 

ter rspective. Mais le document capital a ce sujet est constitué par les 

dessn au trait dans les parois de pierre d’une chambre à offrandes dédiée 

à la mé arquis Tchou Wei, dans la province de Chan-toung. Ce per- 
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JU MARQUIS TCHOU WEI. Photographie d'après des estampages. 


sonnage acquit une réputation de général en l’an 25 après J.-C. a l’occasion 
de la prise de Lo-yang par le fondateur de la deuxième dynastie Han. Son monu- 
ment funéraire date donc environ du milieu du 1°? siècle de notre ère. Les trois 
parois intérieures de son temple sont ornées de figures ; j'ai pu reconstituer 
les deux latérales presque dans leur entier. Leur sujet est peu commun : ce sont 
les repas rituels offerts aux mânes des ancêtres, qui avaient joué un grand rôle 
dans le culte des Tcheou, et ont survécu jusque sous les Han. Ici est représenté 
en pleine action le rite des ofirandes. Le regard du spectateur pénètre à l'inté- 
rieur d’une salle richement drapée de rideaux et divisée en plusieurs plans. Sur 
le sol on voit les serviteurs préparant les mets et les boissons. Sur une estrade, 
au fond, les personnages principaux, par couples, sont assis, échangeant et pré- 
sentant les offrandes. Un des côtés de la salle est occupé par une autre estrade, 
sur laquelle on croit distinguer le jeune représentant’ du mort et Vofficiant qui 
l’assiste. De part et d’autre, derrière des écrans, se presse une foule d’assistants, 
probablement des membres moins importants de la famille. Ces compositions 
sont très curieuses du point de vue iconographique ; elles ont encore plus d’intérét 
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à titre de représentations de scènes très compliquées, tirées directement de la vie. 
Mais ce qui leur confère une importance capitale pour l'histoire de l’art chinois, 
c'est qu’elles nous présentent des intérieurs complets, dessinés d’après des règles 
logiques de perspective. Assurément ce n’est pas le système de perspective cen- 
trale développé en Italie et en Flandre dans la première moitié du xve siècle, le 
seul admissible à nos yeux d’Occidentaux. Le système chinois ne connaît ni l’ho- 
rizon, ni le point de vue central, ni la convergence des orthogonales vers la pro- 
fondeur. Il n’est pas subjectif mais plutôt objectif, et développe les plans vus, 
quasi abstraitement, à vol d'oiseau. C’est ainsi que le regard tombe ici d'en haut 
sur le plancher et sur les estrades. Les lignes fuyant vers la profondeur de l’espace 
sont conçues et construites comme des parallèles, conformément à la réalité, et 
on les voit monter obliquement vers le fond. Cette perspective cavalière est ici 
complètement développée vers le milieu du 1e siècle ; elle est si bien comprise, 
que la vue d’un intérieur compliqué est parfaitement réalisée et convaincante 
même à nos yeux. Ce système, dont l’art de tout |’Extréme-Orient ne s’est jamais 
départi, jusqu’au xvue siècle, a donc été connu dès le début de notre ère ; il est 
probablement Ja création des peintres des Han. Voila de quoi nous surprendre : 
nous ne connaissions que quelques éléments de cette perspective sur le rouleau 
de Kou K’ai-tchih a Londres, d’autres encore sur les fresques de T’ouen-houang, 
et une représentation analogue des intérieurs sur les makimonos japonais du 
xe et du XxirIe siècle. Une idée toute nouvelle de la peinture des Han et de 
son importance historique nous est ainsi acquise. C’est cette peinture qui a valu 
a l’art chinois la conquête de la troisième dimension. 

Cette conquête s’est opérée aussi dans un autre sens. Si nous comparons les 
gravures de la salle d’offrandes du marquis Tchou Wei aux bas-reliefs du Hiao- 
t'ang-chan et de Ou-liang-tseu, nous y remarquons un dessin infiniment plus 
développé et plus complexe dans la représentation des formes plastiques. Nous 
n'y trouvons pas assurément de modelé obtenu par la gradation des ombres et 
des lumières — l’art chinois n’a adopté ce procédé que durant une période assez 
courte — le contour pur circonscrit les formes et les précise. Dans les personnages 
il ne suit plus seulement — comme dans les bas-reliefs — les linéaments extérieurs, 
mais il caractérise tous les plis des larges vêtements au drapé bien ordonné et 
plein d'harmonie. Avec une souplesse délicate et sobre, la ligne suit tous les 
mouvements plastiques de cette draperie, en ne marquant que les vrais contours, 
extérieurs ou intérieurs, c’est-à-dire ceux qui détachent une forme plus rappro- 


\chée de notre ceil d’une autre plus éloignée, ou du fond même. Et si nous y 
regardons de près, nous y trouvons aussi développée une science du raccourci, 
qui nous suggire la fuite rapide des surfaces et de leurs contours vers la profon- 
deur. Voyez, par exemple, ce système de plis enveloppant, encerclant, pour ainsi 
dire, le buste, !: “paules, le cou et les bras de tel personnage, ou encore ce person- 


nage qui sinc +, les mains dissimulées sous les longs plis de ses manches, 
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n’avons-nous pas là comme une base pesante, une barrière solide, sur laquelle 
l'édifice des formes supérieures est construit de façon inébranlable ? Et comme 
cette inclinaison du buste et de la tête est suggestive ! Ici la science du dessin, 
rendant objectivement l'apparence plastique des choses, est arrivée à un degré 
de maturité et de maîtrise qu’on pourrait appeler classique. Et ce style classique 
se manifeste aussi par une simplicité qui n’admet aucun maniérisme. 

Nous ne serons pas surpris de rencontrer des têtes d’un caractère tout à fait 
individuel. La main de l'artiste, qui suit les plis des robes dans leurs courbes les 
plus délicates, apportera la même science à préciser les formes et les lignes de la 
face humaine. La maîtrise du raccourci est une nécessité qui s'impose dès qu'on 
ne se contente plus du profil. La salle de Tchou Wei nous offre, en effet, des têtes 
vues de tous les côtés, depuis le profil perdu, en passant par toutes les variations 
du trois-quarts jusqu’à la pleine vue de face. On y remarque même un raccourci 
très prononcé dans le dessin des lèvres vues de trois-quarts et la fuite concentrique 
des axes passant par les sourcils et les yeux, c'est-à-dire un système de perspec- 
tive encore plus poussé que l’isométrie habituelle. Les têtes dessinées de cette 
façon n’ont plus ce caractère typique qu'on attend de tout art primitif ; malgré 
leur simplicité, elles ont tout le charme de l'individualité. Voyez ce groupe de per- 
sonnages pleins de dignité qui assistent à la cérémonie, cette jeune femme 
coiffée d’une toque — quelle expression de fermeté et de grâce un peu maussade 
dans ce visage potelé ! — ce jeune homme, enfin, au bonnet recourbé, au menton 
si fort, aux lèvres si prononcées ; ce n’est pas là seulement le type du Chinois de 
bonne classe, c’est un portrait ! — Cet homme barbu, portant le bonnet de céré- 
monie des hauts dignitaires, — ainsi le prouve l'inscription placée au-dessus 
de sa tête, — c’est le général et marquis Tchou Wei lui-même, en l'honneur de qui 
cette salle a été construite, et qui reçoit ici les pieuses offrandes de ses descen- 
dants. Ce portrait ne dément pas sa carrière de soldat énergique et peu scrupuleux ; 
il reflète la bonhomie et la dignité un peu lourde de l’homme arrivé, devenu le 
fondateur d’une grande maison. Nous savons que l'empereur Ming-ti fit exécuter 
en 39 après J.-C. — c’est-à-dire à l'époque même, ou peu s’en faut, où le temple 
de Tchou Wei fut bâti — dans une salle du palais de Lo-yang les portraits des 
vingt-huit généraux qui avaient aidé son père à conquérir l'empire. Il est probable 
que Tchou Wei était du nombre. En tout cas, nous sommes ici en présence des 
premiers exemples de l'art du portrait sous les Han, antérieurs de plus de six siècles 
à tout autre portrait conservé en Extréme-Orient. Avec toute leur simplicité, ils 
n’ont jamais été surpassés. Le portrait du prince japonais Shôtoku Taishi, 
accompagné de ses deux fils, datant de la fin du vire siècle, paraît bien primitif 
à côté. Seuls les grands portraits des patriarches Shingon, exécutés par Li 
Tchên vers la fin du vue siècle et conservés au Tôji de Kyoto, notamment celui 
d'Amôghavajra, présentent la même perfection dans leur dessin. Ici, les con- 
tours serrent les formes d’encore plus près, le caractère est encore plus différencié, 
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FIG. 4. — PEINTURE SUR BRIQUE. (Musée des Beaux-Arts de Boston.) 


mais la conception générale n’est pas différente, et elle reste la méme dans les 
portraits ancestraux que nous possédons des Soung et des dynasties suivantes, 
de même que dans ceux des prêtres bouddhistes, des célèbres généraux et régents 
du Japon, exécutés du xir® au xIvé siècle. On y observe le même art de caracté- 
riser l’homme — représenté dans une pose hiératique — par le plus petit nombre 
possible de traits essentiels et parlants, par quelques contours seulement évoquant 
la vision précise et absolue d’une individualité unique au monde. Il est fondé sur 
une science du dessin maitresse des nuances les plus ténues des formes et des 
lignes, et qui ne s’attache qu’au contour. Dans l’art d'Occident, Holbein seul est 
arrivé a la méme concentration et dans ses fameux dessins s’est servi du méme 
procédé. Si nous comparons les portraits chinois et japonais des siècles pos- 
térieurs aux gravures de la salle de Tchou Wei, nous découvrons dans ceux-ci une 
psychologie plus raffinée, nous n’y trouvons plus toutefois cette simplicité et cette 
ice inconsciente qui nous rappellent le charme indécis et profond, émanant de 
classique des seuls Grecs. 
perspective, le raccourci, le portrait, voilà les perfectionnements que la 
‘es Han a su atteindre en s’efforçant de réproduire objectivement le 
isi Mais si l’on s'attache à la composition de l’œuvre, à l’ordonnance 
\ux moyens mêmes par lesquels le peintre s'empare de la nature, 
que, par la aussi, l’art de cette époque a donné leur base à tous 
is de la Chine. Observons, par exemple, la cadence linéaire 
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FIG. §. — PEINTURE SUR BRIQUE. (Musée des Beaux-Arts de Boston.) 


qui s'exprime dans les replis d’un dragon, ce jeu sans cesse renouvelé de volutes 
ouvertes et de spirales qui s’élancent, cette composition en cercles qui s'ouvrent 
et engendrent d’autres cercles jamais fermés, en arcatures vues de trois-quarts 
qui se correspondent ; nous y trouvons ce principe de la polarité d’un rythme 
sans fin, qui de tout temps a caractérisé l’art chinois, pour pénétrer jusqu'en 
Europe, dans le style rocaille du xvur® siècle. Un autre rythme, plus lent et 
plus doux, régit les mouvements élégants des personnages dans la salle de Tchou 
Wei, se répète et se reflète dans les contours harmonieux de leurs vêtements. Ce 
sont des cascades de plis mouvants qui s’élancent, retombent et se multiplient 
dans un jeu continuel. Simple et sobre encore dans les gravures dédiées à Tchou 
Wei, il acquiert un raffinement incomparable dans ce groupe de la famille 
modèle qui fait partie du fameux rouleau de Kou K’ai-tchih, datant d'environ 
400 après J.-C. La richesse de ces cadences linéaires se répète encore, avec une ten- 
dance vers les trois dimensions, dans la peinture des T’ang, par exemple dans 
la Sri Devi japonaise du vue siècle. Elle n’est pas moins vivante sous les 
Soung, comme le prouve cet estampage de K’oung-tse avec son disciple, aussi 
bien que les innombrables peintures de Bouddhas et de Bodhisattvas de cette époque. 
C'est l’art des Han, qui le premier a créé ces rythmes. 

Dans la peinture des Soung et probablement celle des T’ang déjà, ce style 
linéaire un peu hiératique, qui emploie des contours toujours égaux en épaisseur, 
n’est plus le seul en usage, et n’occupe même pas la place dominante. A côté de 
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lui on remarque un autre style de dessin plus expressif, qui correspond mieux au 
maniement du pinceau à encre de Chine. Il consiste en une manière d’accentuer 
les traits en différenciant la ligne tracée soit par un délié initial que suit un plein 
accentué, amorti plus ou moins lentement, soit par un accent brusque mar- 
quant le début ou la fin. Ce style offre à l’artiste des possibilités d'expression et 
de nuances infinies. En effet, la ligne tracée de cette façon suggère immédia- 
tement le mouvement du pinceau qui l’a lancée ; elle confère le même mouvement, 
puissant ou ralenti, à l’objet représenté, et d'autre part, nous fait éprouver 
l'émotion du peintre au moment de la création. Ce style correspond à l'écriture 
cursive et même abrégée des caractères chinois, en vogue depuis une époque 
très reculée. Jusqu'à présent on en fixait la naissance sous les Soung, ou plu- 
tôt — d’après les sources chinoises — sous la dynastie des T’ang. Les docu- 
ments trouvés tout récemment prouvent qu'il a été inventé et appliqué déjà 
sous les Han. Ce ne seront plus des bas-reliefs et des gravures sur pierre qui nous 
en apporteront la démonstration, mais de véritables peintures. Voici d'abord une 
peinture en laque de différentes couleurs, exécutée sur un grand plat de laque 
rouge, datée de l’an 69 après J.-C. Malgré la difficulté présentée par la matière, le 
peintre chinois n’a pas dessiné au trait, mais il a employé le pinceau et les couleurs 
d'une manière tout à fait libre, impressionniste, dirait-on, et il sait évoquer par 
ces seules touches flottantes l’image qu’il veut représenter. C’est la déesse Si-wang- 
mou avec sa servante, trônant sur la montagne K’ouen-louen. Dans des cel- 
lules funéraires on a retrouvé des tympans en briques qui surmontaient des portes 
d'entrée et qui étaient ornés de fresques en couleurs. Une de ces fresques, mal- 
heureusement fort abimée, qui se trouve dans la collection Eumorphopoulos a 
Londres, représentait un sujet de la mythologie taoiste : deux immortels traînés 
par des tigres blancs sur un char miraculeux et précédés d’un couple de phénix. 
Un de ces immortels, un hsien âgé, semble dormir, la tête inclinée sur sa manche. 
Regardons le dessin du visage : les linéaments et les rides sont tracés au moyen de 
traits délicats mais distinctement accentués. Ce n’est plus le contour pur et ininter- 
rompu des gravutes sur pierre, mais l'expression de cette vieille face figée dans son 
sommeil n'en est que plus fascinante. Sur une autre partie de ce même tympan, 
un homme s'incline pour saluer l’arrivée d’un char miraculeux tiré par deux grands 
griffons. En examinant de près le drapé du vêtement de ce personnage, nous ne 
saurions plus parler de dessin, tellement l'artiste s’est servi avec liberté du pin- 
ceau, pour marquer de touches rapides, et combien fortes, les contours, les plis, 
les ombres mêmes de ce manteau vert, et nous pensons à ce que les critiques chi- 
nois rapportent de la maturité du célèbre Ou Tao-tse (au vie siècle) : il aurait 


tracé ses fresques furieusement, maniant son pinceau comme un balai. La 
meme verve atcacieuse du trait esquissé apparaît sur deux briques peintes pro- 
venant d'un toïnbeau du Ive au vie siècle : on y voit un gardien armé et un démon 


de forme mi-animale, mi-humaine. Les coups de pinceau accusent dans une abré- 


FIG. 6. — GRAVURE SUR PIERRE DANS LA SALLE D OFFRANDES DU MARQUIS rCHOU WEI, 


Photographie d'après un estampage. 
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viation expressive les muscles du bras et déforment les traits du visage jusqu à la 
caricature. Après ces premiers ébats d’un art conscient de ses moyens nouveaux, 
un long laps de temps s’écoulera jusqu'au moment où nous retrouverons dans 
la peinture chinoise une liberté analogue. Dans quelques esquisses légères 
des T’ang on retrouvera des traits accentués, mais presque avec timidité. 


FIG. 7. — PEINIURE SUR BRIQUE. (Musée des Beaux-Arts de Boston.) 


Deux peintures monochromes du fameux Chih K’o, datant, à ce qu’il semble, 
de l'année 919, nous montrent de nouveau ce coup de pinceau hasardeux 
et inspiré qui caractérisera le style monochrome des Soung. C’est, avant tout, le 
style des peintres appartenant à la secte du Tch'an, c'est-à-dire de la contempla- 
tion et de l'inspiration soudaine. Il est significatif que les peintures de Chih K’o 
représentent un des saints de cette secte : Fênz-Kan endormi sur le dos du tigre, 
dormant comme lui. Trois siècles plus tard, cette peinture Tch’an trouvera sa 
dernière apogée dans les œuvres incomparables du maître Liang K’ai : le patriarche 


Hui-nêng qui, en proie à une colère subite, déchire les outres — les quelques 
traits de pinceau évoquant cette vision ont la force abrupte d’une déchirure ; le 
poète Li Tai-po se promenant, ou plutôt flottant dans le clair de lune et éprouvant, 
dans so” ‘spiration, une union mystique avec la nature entière — les contours 
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larges de son manteau expriment d’un seul trait cette extase pleine d’une douceur 
inoubliable. Bien qu'ici presque rien de tangible ne soit représenté, on a le sen- 
timent de l’espace infini qui enveloppe ces hommes. Dans ces compositions, la 
polarité des courbes a cédé la place à la polarité des accents, et l’espace vide de 
la soie nous donne l'illusion de l’atmosphère et de l'infini. C’est l’art suprême. 


FIG. 8. — PIERRE GRAVEE. (Musée des Beaux-Arts de Boston.) 


Même ce style concentré, qui ne décrit jamais, mais se contente d’abrévia- 
tions évocatrices, et cette composition, qui se sert essentiellement de l’espace 
vide, style et composition qui passaient pour la création des Soung, ne sont pas 
sans précédent dans l’art des Han, antérieur d’un millénaire. Qu'on se sou- 
vienne de cette brique modelée en bas-relief du Musée Cernuschi : quelle liberté 
dans l’esquisse seulement ébauchée ! 

Voyez encore cette gravure sur pierre du Musée de Boston : les détails 
du dessin y sont esquissés d’un trait négligent et spirituel comme sur une eau- 
forte moderne, traitée à la pointe sèche. Plus importantes encore sont les fresques 
d’un tympan funéraire, que M. Loo importa jadis a Paris et qui fut vendu au Musée 
de Boston. Il provient d’un tombeau de Lo-yang, capitale des Han, et date 
probablement de la fin de cette dynastie. On y voit représenté un combat entre 
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des ours et des tigres, dans la ménagerie impériale, des frises y montrant des groupes 
dramatiques d'hommes et de femmes, qu'on n'a pas encore réussi à identifier. 
Le style du dessin est caractérisé par une abréviation voulue et presque impres- 
sionniste, dont la base est évidemment un style classique analogue a celui du 
monument de Tchou Wei, mais développé jusqu’à un maniérisme raffiné. On y 
sent les hardiesses et les défaillances d’un art muri jusqu'à la décadence, pour 


FIG. 9. LES ARBRES JUMEAUX. L'ÉPI MIRACULEUX. GRAVURE SUR PIERRE, DÉDIÉE A LI-HSI. PROVINCE DU KAN-SOU. 
Photographie d'un estampage. 


ice une allusion dit plus qu’une phrase bien arrondie. Observons les mouve- 
ments légers et rapides qui animent ces groupements d'hommes aperçus comme 
à l'improviste, caractérisés jusqu’à la caricature! Et ces femmes de l’autre frise, 
te quel geste négligent et plein de charme elles acceptent les colliers de perles 

ni le ces marchands barbares, tandis que le maitre de la maison consterné 
as Et ces autres jeunes femmes — sont-ce des princesses, des 
| danseuses ? — la grâce de leurs mouvements rythmiques, pro- 
L 5! ‘ottement de leurs robes aux manches larges et légères, fait penser 
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à une danse capricieuse de papillons. Ce n’est plus la forme, mais l'illusion seule 
du mouvement, qui intéresse l'artiste ; il l’exprime au moyen d’un dessin rapide, 
qui ne donne que la formule concentrée des contours et des détails essentiels. Ces 


FIG. 10. — GARDIEN ET DEMON. PEINTURES SUR BRIQUES. (Collection A.M.C.T. Loo, Paris.) 


mannequins se meuvent sur un fond vide, tout blanc ; Je sol, le fond, la troisième 
dimension ne semblent plus exister, et pourtant on a le sentiment de l'espace, 
parce que le vide lui-même est employé comme élément d’une composition savante. 
C’est l'équilibre des personnages isolés, des groupes étroitement liés et des dis- 
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tances plus ou moins grandes qui les séparent ; c’est leur position plus ou moins 
élevée par rapport a la ligne de base, qui déterminent leurs relations réciproques 
et qui aident discrètement à exprimer les mouvements psychologiques. On relè- 
vera la même science des rapports dans la composition de la frise gravée de 
Boston, représentant des cavaliers au trot et une voiture, qui date évidemment 
de la même époque raffinée. Le même art se présentera plus tard, beaucoup 
plus différencié, dans la fameuse cavalcade du vire siècle à Touen-houang, 
ct encore plus développé sur les makimonos japonais des Tosa, vibrants d’une vie 
éclatante et furieuse. Et le même mystère de la composition, au temps des Soung, 
au moyen de quelques coups de pinceau rapides, nous force à deviner dans le vide 
de la soie l'atmosphère et l’espace infini. 

Un autre élément essentiel de la peinture chinoise nous frappe encore, dès 
les débuts de cet art, au temps des Han. C’est l'imagination, qui plus que de 
l'homme lui-même et des choses mortes, s'empare de la vie intense des animaux, 
des plantes et de toute la nature. On a déjà remarqué le rendu fascinant des mou- 
vements des chevaux, des chiens, des cerfs, des oiseaux, sur les bas-reliefs et les 
gravures de cette époque. L'étude que l'artiste fait du règne animal dans tous ses 
représentants va encore plus loin. On connaît les chasses de cavaliers, représen- 
tés au galop volant, rencontrées très souvent sur les frises d’un certain type de 
vases d'argile. La même composition apparaît, mais infiniment plus riche, sur 
un tuyau de bronze incrusté d’or et d’argent, qui provient des fouilles de Corée. 
Il nous montre des paysages entiers peuplés de chameaux, de taureaux sauvages, 
de cerfs et de biches, de lapins, de sangliers, d’ours et de tigres, de phénix, de 
paons et de toutes sortes d'oiseaux; parmi cette faune, le chasseur galope sur son 
cheval. Sur un bassin, orné de la même façon, nous ne trouvons pas seule- 
ment des dragons et des tigres, mais des idylles dans les forêts et les montagnes : 
le renard et le tigre s’approchent doucement de leur proie, les lapins et les oiseaux 
sauvages errent sans crainte et des démons bienveillants tantôt s'élèvent sur leurs 
bras ailés, tantôt négligemment assis, s’absorbent dans la contemplation de la vie 
familière des animaux. Ce sont des paysages intimes, composés de formations géo- 
logiques et végétales et remplis de la vie multiforme des habitants de la terre et 
de l'air. Le phénix peint sur le couvercle d’un vase de bronze est encore d’un 
dessin traditionnel et presque timide, qui se perd dans des spirales décoratives, 
mais le cerf accroupi que nous voyons sur un bas-relief de la famille Tchang, du 
commencement du re siècle, atteste déjà le don d'observation de l'artiste. 
Voici un autre dessin gravé dans la pierre, monument commémoratif du préfet 


Li Hsi, daté de 171 après J.-C. Il offre à notre admiration le mouvement léger, 
si bien observé, d'un cerf en marche, vu de trois-quarts. Quel rythme vivant dans 
les lignes de ces deux arbres entrelacés, qui s’élancent et désunissent le squelette 
de leurs branches ; quel rythme encore dans cet épi miraculeux, qui monte et 
descend, lourd de son fruit, comme la gerbe d’un jet d’eau ! C’est le mouvement, 
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c'est le rythme de la vie, c’est l’âme même de la plante, dont le peintre a su fixer 
le secret dans ces contours purs et ondulés, ainsi que le critique Sié Ho l’a for- 
mulé, au vie siècle, dans la première de ses règles de la peinture : le « mouvement 
de la vie exprimé par le rythme inhérent aux choses. » 

La vie végétale a donc trouvé aussi ses formules premières dans la peinture 
des Han. Nous les sentons encore dans ce petit arbre fleuri d’un paravent du 
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FIG. II. — ANIMAUX DANS UN PAYSAGE. BASSIN EN BRONZE INCRUSTE D'OR ET D'ARGENT. 
(Collection du marquis Hosokawa, Tokyo.) 


Shôsôin, ou dans les plantes esquissées légèrement sur un plat du même trésor ; 
ces deux peintures ont été exécutées dans la première moitié du vire siècle. La 
représentation, toujours plus détaillée, des plantes et des arbres n'a jamais perdu 
ce souffle de vie que recélait sa formule initiale. Elle a été un des éléments essen- 
tiels de l’art du paysage chinois. Or, cette peinture du paysage pur, qu'on a pu 
croire née à l’époque des T’ang, on peut en retracer les-origines jusqu'aux Han. 
On pouvait déjà le soupçonner en étudiant les frises des bronzes incrustés que 
nous avons cités. Mais nous en possédons la preuve irréfutable dans ce tissu de 
soie pourpre et or, retiré d’un des tombeaux de Noïn Ula en Mongolie, et qui peut 
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étre daté du début de notre ére. Dans cette frise nous voyons tous les éléments 
constitutifs du paysage chinois — du chan-choui, montagne et eau; c'est la le 
terme populaire — les rochers abrupts, les arbres délicats qui croissent dans les 
gorges, les oiseaux sur les sommets et les grands nuages, symboles de l’eau féconde, 
qui s'élèvent des gouffres et des vallées. Nous avons la comme un symbole primitif 
et grandiose de tout l’art du paysage encore en puissance. Les montagnes, 
peintes en or au ville siècle sur un petit coffre en bois de cèdre du Shôsôin, ne sont 
autre chose que le fruit plus mtr de la même conception. Les éléments du dessin 
sont les mêmes que ceux du tissu, plus ancien de sept siècles et demi, mais ils 
suivent de plus près la nature. Ce rapprochement s'effectue graduellement, 
sans que les artistes renoncent jamais à l’idée primitive et aux éléments fonda- 
mentaux. On les trouvera développés dans la composition de la frise, qui se trans- 
forme en makimono, et depuis les T’ang jusqu’à la fin des Soung, l’art du paysage 
inspiré sera créé tel que le monde n’a jamais rien vu de pareil. Il prend pour 
thème le rythme des montagnes et des vallées, l'infini de l'atmosphère et le souffle 
éternel de la nature, qui se manifeste dans les mille phénomènes des saisons et 
des heures du jour, dans les variations du temps. Ce que ces peintres ont créé 
ce n’est pas une représentation exacte d’un paysage donné, ce sont des visions et 
des symboles de la nature et des états d’âme en même temps. Le paysage des 
Han a déjà eu ce caractère symbolique. 

Si nous voulons résumer les résultats de notre étude, nous voyons donc que 
les artistes des Han ont déjà connu et développé presque tous les thèmes de la 
peinture chinoise des temps postérieurs : l’art monumental et l’art intime, la mytho- 
logie et l’histoire, le genre et le portrait, les animaux et les plantes, et même le pay- 
sage. Dans ce champ immense de conceptions et de sujets, ils ont su créer les formes 
primitives et fondamentales de la composition, réglée d’abord par le rythme linéaire 
d'un mouvement sans fin, puis par le rythme interrompu des courbes opposées et 
polaires, enfin par le contraste des objets représentés et du vide dans leur rapport 
infiniment variable et expressif. Ils ont su représenter l'essentiel des êtres et des 
choses par la ligne pure du contour qui marque leurs mouvements ; ils ont déve- 
loppé cet art du dessin jusqu’à sa perfection classique en déterminant par le con- 
tour les relations exactes des formes plastiques ; mieux encore, ils ont inventé 
les principes d’une perspective linéaire qui leur a permis de suggérer l'illusion de 
l'espace à trois dimensions et qui est restée la perspective de tout l’art d’Extréme- 
Orient. Enfin, ces peintres ne se sont pas contentés du contour égal et sans nuances, 
ils ont commencé à accentuer les lignes, ils ont inventé le coup de pinceau comme 
moyen d'expression du mouvement suggestif et des ombres plastiques. Ils ont 
abouti à un dessin d’esquisse rapide et très raffinée, qui procède par allusion con- 
centrée et parfois atteint la caricature. En somme, il n’y a rien dans la peinture 
chinoise de tous les siècles suivants, dont on ne puisse trouver l’idée première et 
meme les moyens d'expression clairement formulés dans la peinture de cette 
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époque des Han. Elle a jeté les bases de toute la peinture à venir, on dirait même 
qu'elle a deviné dans ses lignes essentielles toutes les perfections de sa maturité. 

On nous reprochera d'aller trop loin dans ces assertions sur un thème favori. 
Mais ce que nous osons dire n’est-il pas démontré par des documents incontes- 
tables ? Ce ne sont que des fragments, il est vrai, mais ils parlent une langue qui 
va droit aux yeux. Loin de nous de prétendre que les peintres des Han aient créé 


FIG, [2. — TISSU DE SOIE, POURPRE LT OR, TROUVÉ A NOÏN ULA, EN MONGOLIE. 
(Académie de la « culture matérielle », Léningrad.) 


les chefs-d’ceuvre des T’ang et des Soung. Nous savons bien que les visions des 
générations se succédant sans cesse au cours des siècles vont se modifier sans cesse 
sous l'influence des idées dominatrices et de la civilisation générale, qui ne reste 
jamais identique à elle-même. Les lois de l’évolution règnent en Chine aussi bien 
qu’en Occident. Mais dans toutes les hautes civilisations, il y a des époques créa- 
trices et classiques, dans lesquelles la vision fondamentale du monde est formulée 
par les artistes d’une façon déterminée, si claire et si convaincante que les géné- 
rations futures ne sauront que-la développer sans abandonner la direction de 
cette voie tracée pour toujours. C’est le cas de la sculpture égyptienne des premières 
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dynasties, c’est le cas de l’art grec du ve siècle avant notre ère, et c'est aussi le 
cas de la peinture chinoise de l'époque des Han. N'oublions pas que cette époque 
a duré quatre siècles, c’est-à-dire qu’au moins douze générations d'artistes ont 
travaillé à former cet art. La différence des styles qui se manifeste dans les 
quelques vestiges de leurs œuvres ne saurait donc nous surprendre. Mais notre 
respect pour ces artistes oubliés n'en sera pas amoindri. C’est eux qui furent les 
vrais créateurs de la peinture chinoise. Ou plutôt, c’est la civilisation riche et murie 
des Han, qui a manifesté sa puissance créatrice dans leur art. Cet art est déterminé 
évidemment par la raison dominante, par l'effort conscient de rendre la nature 
même des choses visibles, mais nous y remarquons aussi cette autre force de l’es- 
prit chinois, cette force irrationnelle et divinatrice qui se manifeste dans le mythe, 
la magie et le mysticisme de tous les temps. Il semble que ce soit dans la polarité 
de ces deux forces que réside le mystère de la fécondité et de la continuité éternelle 
du génie chinois. La raison claire de l'observateur et la divination du mystère 
qui s'identifie avec la vie profonde des êtres, tels sont les deux principes combinés 
dans lesquels nous pressentons le mystère millénaire de ce grand art. 


Otto FISCHER. 
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Phot. Bartesago. 
FIG. I. — PALAIS DES PAPES. CHAPELLE SAINT-MARTIAL. 
LE CHRIST MONIRANT A SAINT MARTIAL LE MARTYRE DE SAINT PIERRE ET CELUI DE SAINT PAUL. 


AU PALAIS DES PAPES 


LES FRESQUES DE SAINT-JEAN 
SONT-ELLES DE MATTEO DE VITERBE? 


L est admis que le peintre Matteo Giovanetti de Viterbe jouissait de la 

faveur de Clément VI, lequel régnait a Avignon, comme l'on sait, entre les 
années 1342 et 1352. Dans les documents contemporains l’on donne à Matteo le 
titre de « peintre du pape ». Nous croyons savoir qu'il fut chargé de diriger les 
travaux de décoration murale dans la demeure apostolique, ce qui explique l’appel- 
lation de « pictor palatii » dont son nom est, d’autres fois, accompagné. 

Il exécuta de sa main une notable partie des compositions ornant les oratoires 
de Saint-Michel et de Saint-Martial, les salles du grand Tinel, du Consistoire, de 
l’'Audience. Tout n’a pas été conservé de ces magnificences picturales dont il a 
sûrement fourni les dessins. S’il a reconnu la nécessité de s’adjoindre des aides, 
en vue de réaliser une ceuvre de cette importance, aucun de ceux qui sont a ses 
ordres ne fournit dans le cours de l’année une plus grande somme de travail que 
lui-même. | 

Matteo est l’homme qui possède toute la confiance de la Chambre aposto- 
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lique. S’agit-il de fixer le prix du fin azur d’Allemagne, dont on fait grand cas, 
que l’on achète en quantité, et qu'on emploiera larga manu pour les fonds, pour 
les ciels, pour les vêtements de personnages de marque, c’est à lui que l’on s'adresse. 
C'est lui qui sera chargé d'établir, la plume ou le crayon à la main, un projet de 
chasse dont a besoin l’orfèvre parisien qui doit l’exécuter. Il sera mis a contribu- 
tion pour dorer un masque en cire de Clément VI, destiné à l’abbaye de la Chaise- 
Dieu, où le pape doit avoir sa sépulture, etc., etc... 

Nous croyons avoir fourni une raison suffisante de la situation prépondérante 
qu'il occupe, en invoquant sa qualité d’ecclésiastique, qui donnait toute sécurité 
à l'administration pontificale. Nous trouvons naturel qu’elle l’ait fait préférer à 
ses confrères laïques. Nous ne nierons pas, certes, qu’il soit un artiste de grand 
talent, mais il nous est difficile d'admettre qu'il ait été le seul peintre qui méritat 
d'être cité parmi les décorateurs mentionnés dans les comptes. 

Deux collaborateurs, employés par lui dans la peinture du Consistoire, portent 
sur le carnet où il inscrit les journées du personnel, le titre suggestif de « magister » 
et, chose plus importante, touchent exactement le même salaire que lui 
8 sols par jour. Ces maîtres ne nous sont connus que par leur prénom : Dominique 
pour l’un, Barthélemy pour l’autre. Nous les supposons italiens sans pouvoir le 
prouver. Nous ne saurons jamais quelle part leur attribuer dans l’œuvre com- 
mune, aujourd'hui détruite. Il n’en reste pas moins que ces aides sont estimés 
de même valeur que le chef d'équipe, puisqu'ils touchent le même salaire. Ils sont 
donc capables de peindre la figure. Et d’ailleurs il en est d’autres dont on peut 
affirmer qu'ils sont des artistes complets. 

Nous avons signalé comme ayant travaillé dans la chapelle pontificale 
« antique » à une œuvre d’un prix assez élevé, dont il a l’entreprise particulière, 
un certain Jean de Sienne, qualifié lui aussi de maître. Son nom patronymique 
est Lucha, et plus probablement Nuchi, nom latinisé. Ce personnage nous intéresse 
à un autre point de vue. Le monogramme découvert par l’architecte Révoil, au 
pied de la Croix, dans la chapelle d’Innocent VI, à la Chartreuse de Villeneuve- 
lès-Avignon, lui serait à la rigueur attribuable. Il peut être lu sans invraisemblance : 
Johannes de Senis. 

Ce mêmé Jean de Sienne, nous découvrons son nom dans un acte d’associa- 
‘ion, passé à Montpellier, où quatre peintres de talent s'engagent à verser tous 
“urs gains dans une caisse commune, dont ils partageront le produit en fin d’an- 

‘eux d’entre eux sont des artistes réputés dans la région pour leur habileté 
les rétables. Jean de Sienne — leur égal puisque les parts sont égales 
onsidéré aussi. comme un artiste complet. 
raisons ont été développées dans des études antérieures, dont les 
rappelées parce qu’elles importent à la solution du problème qui 
St ent et que je formule en ces termes : Matteo de Viterbe est-il l’au- 
teu la chapelle Saint-Jean ? 
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Les avis à ce sujet sont partagés. Ceux qui attribuent l’œuvre en question a 
cet artiste concluent du titre de « pictor palatii » et de la dignité qu’elle lui confère, 
que rien ne peut se décider, quant aux peintures, dans la résidence pontificale, 
sans qu'il ait à intervenir. Mais on ne saurait désormais contester que Matteo ait 
eu des pairs et, par suite, qu'il ait pu avoir des rivaux. Au début du règne, un an 
avant la mort de Simone Martini, que nous supposons malade à cette époque, 
nous ne croyons pas impossible que Clément VI ait mis en concurrence Matteo 
de Viterbe et l’un de ses compatriotes, originaire du centre de l'Italie, soit qu'il 
ait voulu juger du degré relatif de leurs talents, soit parce que l'ouverture de deux 
chantiers permettait d'activer le travail. Il a très bien pu, dès 1343, confier à l'un 
la décoration de Saint-Jean, à l’autre celle de Saint-Martial. 

Cette hypothèse nous paraît très plausible. Nous désirons exposer ici les rai- 
sons qui nous portent à croire que les fresques de la chapelle Saint-Jean ne sont 
pas de la même main que les fresques de la chapelle Saint-Martial. 

Et d’abord une remarque s'impose. Le peintre de Viterbe — nous avons 
longuement insisté sur ce point — est de la famille des miniaturistes ou, si l'on 
préfère, des enlumineurs, lesquels affectionnent les couleurs vives, recherchent 
les matières riches, l’or et le fin azur, et s’attardent volontiers aux mille détails 
du carrelage, des tentures, de l’ameublement, etc... Ces habitudes, manifestement, 
sont celles de Matteo Giovanetti. Et c’est pourquoi nous n’hésitons pas un ins- 
tant à lui assigner une place dans l’école de Sienne, qu’on a appelée très justement 
une école de miniaturistes. S'il a été, s’il est encore, à l’occasion, un peintre de minia- 
tures, nous ne devons pas nous étonner de le voir se complaire aux petites scènes, 
où d’ailleurs 1l excelle. 

Dans une chambre close, ornée de tentures que l’on soupçonne riches, Jésus 
apparaît à saint Martial et lui prédit sa mort prochaine. Sept personnages seule- 
ment sont en présence. Le Sauveur est penché sur le saint agenouillé. Les anges, 
au nombre de cinq, considèrent avec attention ses moindres gestes. Nous sommes 
avec eux suspendus aux lèvres du Maître, et pénétrés de la grandeur tragique du 
moment. Ce tableau de dimensions moyennes est un modèle du genre. Nous ne 
saurions nous lasser de l’admirer. Mais lorsque Matteo se lance dans les difficultés 
de la grande peinture, il faut constater qu’il échoue lamentablement. L’un des 
écueils dans ce cas est la perspective. Le savoir de Matteo est court, en cette science. 
On le loue généralement d’avoir su donner l'impression d'un intérieur de cathé- 
drale, dont les lignes convergent dans la direction du chœur, dont le sol monte 
et la voûte s’abaisse, assez pour que les règles paraissent observées. Mais on con- 
vient d'autre part que dans la vaste composition qui s'étend au-dessus de la porte 
d'entrée, d’un angle à l’autre, rien n’est véritablement à sa place. 

Du centre d’une architecture en forme de portique, le Christ montre à l’apotre 
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du Limousin le double spectacle 
qui est censé se dérouler au 
même moment dans la cam- 
pagne romaine, par delà les 
monts. Saint Pierre est crucifié 
la tête en bas; saint Paul est 
décapité. Très probablement les 
deux événements s’accom- 
plissent dans des régions voi- 
sines. Est-ce en plaine, est-ce 
en montagne ? La conforma- 
tion du terrain et ses mouve- 
ments ne se laissent pas deviner. 
Le supplice de saint Pierre est 
rejeté sur la droite, le plus loin 
possible. Il occupe le premier 
plan ; la décollation de saint 
Paul est au second plan, mais 
dans l’axe de la composition. 
On sent que l’artiste est embar- 
rassé pour situer ce deuxieme 
épisode qu’il a cependant besoin 
de représenter. A-t-il fixé le 
lieu du martyre à flanc de 
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FIG. 2. — PALAIS DES PAPES. CHAPELLE SAINT-MARTIAL, : coteau ? Ouelques-uns l’affir- 


LE CHRIST PRÉDIT A SAINT MARTIAL SA MORT PROCHAINE. 


ment. Nous croyons, nous, que 
c'est en plaine. Matteo marque 
le point de vue beaucoup trop haut. Chez lui, le terrain se relève trop rapidement. 

Mais il y a pire. On manquait de place pour figurer, dans les cieux, la récep- 
tion des âmes portées par les anges. On a dû abaisser ce groupe jusque dans les 
couches inférieures de l'atmosphère. Défaut grave, irrémédiable, la ligne d’hori- 
zon ne règne plus au même niveau, si bien que les anges, en plein vol, occupent 
la méme zone que les soldats entourant le corps inanimé de saint Paul. Le Christ 
bénissant apparait entre deux tours. Nous n’avons méme pas la possibilité de le 
reporter par la pensée dans les parvis célestes : les dimensions de la figure s'y 


Matteo veut attaquer les grands sujets et qu'il réalise de vastes com- 
pr Sif us le sentons inférieur à sa tâche. Son faire est précieux et son art 
atin sonceptions sont étroites. Considérons d’un coup d’ceil l’ensemble 
de la de la voûte, dans la chapelle Saint-Martial. On a l'impression 


d'une s illustrations destinées à quelque légende dorée, dont les feuilles 
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FIG. 3. — PALAIS DES PAPES. CHAPELLE SAINT-JEAN. LA CRUCIFIXION, 


trop nombreuses — qu'il s’agit de caser, toutes et chacune —se placent au petit 
bonheur, tapissant les surfaces libres, sans qu’on ait seulement songé à adapter 
les lignes de leurs architectures figurées à la forme des compartiments qui devaient 
les recevoir. D'où une confusion regrettable, une sorte de fouillis dont l’auteur 
lui-même a conscience, car il a cru nécessaire de marquer chaque scène d’une lettre 
de l'alphabet, afin, semble-t-il, de permettre au spectateur de se guider dans ce 
dédale. 


Rue 

En pénétrant dans l’oratoire Saint-Jean, on est surpris de constater d’abord 
que le peintre a changé de gamme. Ce qui nous frappait dans l’œuvre de Matteo, 
c'est l'abus qu'il fait des bleus vifs. Le Christ en croix de Saint-Martial, au-dessus 
de l'autel, s’enleve sur une tache bleue. La couleur des crels rappelle le lapis-lazuli. 
Matteo met de l’azur sur toutes ses voûtes, constellées d'étoiles d’or, sans doute 
parce que de son temps les voûtes des églises sont ainsi décorées à Sienne. 

Ce bleu, il l’emploie pur. Il n'aurait garde de gâter par une addition quel- 
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conque cette belle matière qu’il manie avec délices. Il en colore le manteau du 
Christ, les vêtements de personnages de marque. Et comme les couleurs passées, 
qui voisinent avec ce bleu inaltérable, avaient sûrement la même vivacité de ton 
à l’origine, nous avons le droit d'affirmer que l’ensemble de cette décoration rap- 
pelait les belles enluminures des vieux missels. 

Dans la chapelle Saint-Jean, on n’est pas ébloui de tout cet éclat. Les bleus 
sont atténués : ils sont aussi moins opaques. D’une façon générale les tons sont 
plus nuancés. Plus de variété et plus d'harmonie ; les mélanges sont plus savants. 
Les verts, les rouges-bruns, les pourpres, font leur apparition. L’azur dans les ciels 
est mêlé de chaux, devient lumineux et ne « bouche » plus, suivant l'expression 
usuelle. La supériorité de notre anonyme s'affirme aussi dans la composition. Il 
en possède la science. Pour s’en convaincre, on n’a qu’à s'arrêter un instant devant 
la vaste scène qui occupe la partie supérieure de la paroi du couchant. Cette Cru- 
cifixion peut lutter avec les représentations similaires les meilleures de cette époque. 
Il en est de plus importantes dans l'Italie du « trecento ». Aucune qui soit de con- 
ception plus claire et dont les parties soient mieux balancées. 

Avoir le-sens de la décoration, cela veut dire que, si l’on possède cette qualité 
maîtresse, l’on saura tenir compte des surfaces à couvrir et de leurs dimensions, 
se conformer à la division des voûtes et à la distribution des fenêtres. Les person- 
nages seront à la mesure de l'édifice ; l’on placera dans l’axe l’objet qui mérite de 
culminer ; les masses symétriques seront de même valeur. Ces règles sont toujours 
respectées par le consciencieux artiste qui a retracé les principaux événements 
de la vie de Jean-Baptiste et de Jean l’Evangéliste. Qu'on ne parle plus ici de 
confusion et de désordre. Les scénes se juxtaposent, se continuent ou se com- 
binent dans une clarté admirable, avec une logique souveraine. 

Levons les yeux vers la voûte. Etablie sur croisée d’ogives, elle se compose 
de quatre compartiments, formés chacun de deux triangles se touchant par la 
base. Dans chaque triangle, un personnage unique. Ces huit images, judicieuse- 
‘ment choisies, se répondent suivant le mode symétrique rigoureux. 

La Crucifixion, sur le mur du couchant, relève du traditionalisme le plus 
respectueux des conventions et des usages. Le drame s’est déroulé : nous sommes 
ace point où Jésus retrouve un instant ses forces pour recommander à saint Jean 
Marie sa mère, qu'il va laisser en mourant seule et sans appui. Juifs et soldats, 
d'un côté, soldats et Gentils, de l’autre, laissent au pied de la croix la place libre 
pour les grands rôles. A notre droite, Jean est seul, bien en vue : il s’agit d’un fait 
le son histoire. Le groupe des saintes femmes, à notre gauche, a plus de valeur 

it nombre. C’est néanmoins sur le disciple bien-aimé que l'attention se 
‘insi que l’exigeait le programme. De l’ordre et de la clarté, il faut 
reconnaitre ces qualités à l'artiste qui a brossé ce grandiose et impressionnant 


| opposée, qu’a-t-il voulu représenter ? Le mur du levant est percé 


ty 
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FIG. 4. — PALAIS DES PAPES. CHAPELLE SAINT-JEAN. IA VOCATION DES FILS DE ZÉBÉDÉE, 
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d'une fenêtre qui en occupe le centre. Cette malencontreuse ouverture rompra 
l'unité de la composition qui doit figurer la rencontre du Précurseur et du Rédemp- 
teur sur les bords du Jourdain. Le peintre, après réflexion, utilise l'intervalle 
entre les deux moitiés de la scène pour marquer la grande distance séparant les 
deux protagonistes. Jean et Jésus se cherchent des yeux ; ils se sont aperçus. À 
notre gauche, Jean, à grandes enjambées, accourt au-devant du divin Maître. 
Jésus lui fait face, escorté de deux anges et paraissant l’attendre. Ces quatre per- 
sonnages, de même grandeur, remplissent tout le premier plan. Rien ne fait diver- 
sion, pas même le groupe de femmes nobles et jeunes, à l'arrière, dont Jean n'a 
plus le loisir de s'occuper. Dans ces conditions difficiles l'artiste a réalisé l’umité 
chère aux classiques. 

Ces deux grandes scènes tiennent toute la largeur des faces principales. Mais 
chaque paroi a deux registres. Au-dessus de la Rencontre, la zone supérieure est 
consacrée à deux épisodes de la vie du Baptiste : sa conception et sa naissance. 
Zacharie sacrifie dans le temple : un ange l’avertit que sa femme engendrera contre 
toute espérance. De l’autre côté de la fenêtre, Élisabeth, sur son lit, reçoit après 
l'événement la visite des parents et amis. Les deux tableaux sont magistralement 
traités. Le second nous ravit par la curiosité des détails, le caractère accusé de 
certaines figures, la beauté ou le charme de certains visages de femmes. Nous vou- 
lons surtout retenir, au point de vue décoratif, la parfaite concordance des scènes. 

Cet exact balancement se retrouve dans la paroi Nord, entre quatre tableaux 
séparés par la fenêtre, mais qu’unit deux par deux un lien logique. Ils concernent 
la vie publique du Baptiste. Ici, la dispute des Juifs et de saint Jean au sujet de 
la nature du Christ et de sa mission ; là, le baptéme de Jésus. Dieu le Père domine 
les deux scènes, prononçant les paroles mémorables qui lui servent d’éclaircisse- 
ment et de conclusion : « Celui-ci est mon Fils bien-aimé. » Au-dessous, se fai- 
sant pendant, l'inévitable festin d’Hérode, et d'autre part sa conséquence con- 
nue : Jean-Baptiste exécuté dans sa prison. Les faits sont interprétés et rappro- 
chés avec une intelligence supérieure. 

Que le peintre de Saint-Jean recherche obstinément ces concordances, nous 
en avons la preuve dans la façon dont il disposa les deux parties qui composent 
l’histoire de la vocation des fils de Zébédée. Jean (l'Évangéliste) et Jacques son 
irère voguent sur les flots en route vers leur nouvelle destinée. Jacques et Jean 

ant abordé sur la rive, reçoivent les enseignements de Jésus, auprès de qui 


it Simon Pierre. L'action se développe normalement de gauche à droite. Le. 


voyage est prévu, marqué d’avance: le Christ, dont l’appel a été entendu 
es et Jean. L'enrôlement des premiers apôtres permet d'évoquer le grand 
 fondation de l’Église. Notre artiste s’est élevé jusqu’à la synthèse. 

1s au-dessous, Jean le bien-aimé est représenté en deux autres cir- 


co . longue carrière. Ce n’est plus le jeune homme de la Crucifixion. 
Ag 


‘enétre, le Christ vêtu de blanc, une épée sortant de sa bouche, 
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des étoiles dans une main et les clefs dans l’autre, apparaît à Jean de Pathmos, 
beau vieillard au front dénudé, à la barbe de fleuve. De l’autre côté, le même per- 
sonnage ressuscite Drusiana devant une foule nombreuse. Toujours le même souci 
de la belle ordonnance, le même esprit de suite dans les idées. Pour assurer le par- 
fait équilibre de ses tableaux, le peintre de Saint-Jean ne néglige rien. Un paysage 
répond à un paysage. A un plafond s'oppose un autre plafond. Les architectures qui 
couvrent des scènes symétriques sont de même forme et règnent à la même hauteur. 

Quelle différence avec le laisser-aller et la fantaisie d’un Matteo ! De ses « his- 
toires », les unes sont trop à l’étroit dans leur cadre, d’autres ont des trous qu'il 
faut combler. On le fera maladroitement avec des inutilités. Dans une salle trop 
haute a lieu une scène de guérison (chapelle Saint-Martial, paroi Sud). Une sorte 
de balcon couvert occupe sous le plafond une zone restée nue, qu’il fallait agré- 
menter. Cette galerie formée d’arcatures, le peintre, à bout d'invention, ne sait 
même pas l’animer par la présence de figures penchées, s'intéressant au spectacle. 

Le maître peintre de Saint-Jean fait mieux que soupçonner les lois de la per- 
spective. I] connaît la troisième dimension et l’introduit assez adroitement dans 
tous ses tableaux. Les personnages de la voûte se meuvent dans un paysage; ils 
sont entourés d'arbres et marchent sur un tapis de verdure et de fleurs. La surface 
fuyante des pièces d’eau suggère l'éloignement. Tout nous aide à croire que l’ar- 
tiste est sensible aux beautés que déploie la nature dans les vastes panoramas. 
Pour donner la sensation de profondeur, notre inconnu a pris la précaution de 
réduire les dimensions des objets de deuxième et troisième plan. Nous en avons 
fait la remarque pour le groupe de femmes nobles qui garnit une échappée 
dans la « Rencontre ». 

La Crucifixion comporte de nombreux soldats. L’ceil exige que dans une masse 
compacte la gradation soit insensible des premiers rangs a ceux qui suivent. La 
loi est connue et respectée de notre peintre. Il sait organiser des défilés ; il en 
donne la sensation, même s’il ne dispose que d’un espace réduit. Je citerai ce que 
j'appelle la Visite de l’accouchée, vieille coutume provençale qu’on semble avoir 
voulu rappeler. Des hcmmes, des femmes se dirigent vers le domicile d’Elisabeth. 
Nous voyons le cortège tourner autour d’un rocher, puis déboucher dans la 
chambre de l’heureuse mère que ces gens viennent féliciter. Leurs figures sont 
des portraits : les physionomies sont vivantes. Les têtes qui se retournent désirent 
être reconnues. Il faut admirer l’adresse qui a su les rassembler dans une embra- 
sure de fenêtre, peut-être pour dissimuler cette fantaisie. Des portraits encore 
sur la paroi opposée de la même fenêtre du levant, où des hommes se pressent à 
la porte du temple, pour assister au sacrifice offert à Dieu par Zacharie. 


* 
* OK 


Nous avons supposé deux rivaux en présence. La preuve pourrait étre faite 
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FIG. 5. — PALAIS DES PAPES. FRESQUES DE LA CHAPELLE SAINT-JEAN. 


qu'ils ne s’inspirent pas du même idéal et que leur esthétique diffère. Le Viterbois, 
suivant nous, a subi l'influence des Lorenzetti. Son observation de la nature est 
directe. Il est passionné de vie et de mouvement. Eugène Miintz accuse ses figures 
d'être expressives jusqu’à la grimace. On le voit, parfois, sous le dangereux pré- 
texte d'être vrai, verser dans la trivialité. Les types à caractère sont souvent du 
commun. Certaines attitudes déplaisent, même chez le Christ. Ce reproche de 
vulgarité on ne sera pas tenté de l’adresser à l’anonyme de Saint- Jean. Pas une 
faute de goût à relever dans son œuvre. Met-il sous nos yeux une scène tragique, 
violente, comme la Décollation, il se donne garde de nous choquer par le répugnant 
spectacle de la tête coupée, grimaçante, et du tronc saignant de toutes ses veines. I] 
préfère s'arrêter en pleine action, au point précis où la tête est touchée par le glaive. 

On a dit de sa peinture qu'elle tirait son inspiration de Simone Martini. Elle 
rappelle certainement la sérénité des visages, la haute tenue habituelle des per- 
sonnages qu’affectionne le grand Siennois. Quelques laideurs peut-être, aucun 
grotesque dans la foule. 

Il y a lieu de comparer chez nos deux peintres leur manière de traiter les 
anges qui accompagnent le Christ. Dans la Rencontre de Jésus et de Jean-Baptiste, 
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FIG. 6. — PALAIS DES PAPES. FRESQUES DE LA CHAPELLE SAINT-JEAN. LA RENCONTRE DU PRECURSEUR ET DU REDEMPTEUR. 


ils sont de haute taille, le corps souple, avec leurs cheveux blonds, frisés à boucles 
courtes, leur figure souriante ; vêtus de robes bleu clair, amples et trainantes, ils 
ont la tournure et l'allure classiques des envoyés célestes. Natures d'élite qui ont 
conscience de leur valeur et de leur dignité. 

Transportons-nous dans la chapelle supérieure. Le Christ descendu des cieux 
apparaît à saint Martial encadré de cinq personnages ailés. Ce sont des anges 
(pourquoi sont-ils cinq au lieu de deux ?). D'un type tout différent, Matteo les 
a conçus comme des subalternes, dévoués de corps et d'âme, qui n'ont souci que 
de servir le maitre. On les voit l'esprit tendu pour saisir plus vite ses ordres, avec 
un je ne sais quoi de résolu et de fermé dans la physionomie qui rappelle le mili- 
taire. Ce type appartient en propre au Viterbois. Matteo a pris ces personnages 
parmi les damoiseaux du pape, dont ils ont l’âge, le costume, la coupe de cheveux. 

Quand Matteo peint les personnes du sexe, il n’y prend qu'un médiocre intérêt. 
A part peut-être trois fraîches jeunes filles à coiffure de lingerie, et deux riches 
matrones — maîtresses et servantes — qui animent un coin de la Crucifixion de saint 
Pierre, le type des femmes est d’une monotonie et d’une uniformité désespérantes. 
On dirait des religieuses dans le groupe des quatre femmes qui, à l'écart, assistent 


een 


45 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


— 


“apres we 


Phot. Bartesago. 
FIG, 7: — PALAIS DES PAPES. FRESQUES Di LA CHAPELLE SAINT-JEAN. 
LA DECOLLATION DU BAPTISTE, LE FESTIN D'HÉRODE. 


à la résurrection par saint Martial d’un couple de prêtres païens. N'oublions pas 
que Matteo Giovanetti est dans les ordres, ce qui lui impose la plus grande réserve. 

Tout au contraire, les silhouettes de femmes qui peuplent l’oratoire de Saint- 
Jean ont une telle personnalité qu’on ne peut douter que ce soient des portraits. 
Le peintre les avait sous les yeux : il les a dessinées avec soin, et certaines avec 
amour. Le personnage que j'ai appelé « la femme en vert » est reproduit quatre 
fois avec les mêmes caractéristiques. L'auteur des fresques de Saint-Jean n’a déci- 
dément plus les scrupules du « peintre du pape ». 

Comparons entre eux leurs guerriers. Voici un groupe d'hommes d'armes 
(chapelle Saint-Martial) qui viennent d'assurer l’ordre au cours du martyre de 
sainte Valérie. Ils paraissent échanger leurs impressions. Mais pourquoi ne tiennent- 
ils pas en place ? Sveltes, nerveux, en perpétuel mouvement, ils ne sont pas de la 
ille de ceux qui, à la chapelle Saint-Jean, assistent à l'exécution du Baptiste 

prison. Ces derniers sont remarquables par leur haute stature, par leur 
Ca puissante, et plus encore par leur placidité. Bien campés sur le sol, immo- 
biles, ils nous pin du fait de leur maîtrise que traduit le calme réfléchi des 
physionomies. C’est une autre nature d'hommes. Ils réagissent tout différemment 
dans ces circonstances également tragiques. 


ans sa 
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Phot. Bartesago. 
FIG. 8. — PALAIS DES PAPES. CHAPELLE SAINT-JEAN, FIG. 9g. —- PALAIS DES PAPES, CHAPELLE SAINT-JEAN. 
VISION DE L’APOCALYPSE. LA RESURRECTION DE DRUSIANE. 


Les deux artistes sont en perpétuelle opposition. Quant à la technique, 
nous avons dit qu'ils s'étaient composé chacun une palette dont il faudrait pou- 
voir dissocier les éléments. La pratique du professionnel nous manque ; elle nous 
serait nécessaire pour décrire congrttment les procédés de l’un et l’autre. Qu'on 
nous permette cependant quelques réflexions à ce sujet. Matteo Giovanetti passe 
quatorze mois à décorer l’oratoire de Saint-Martial. « Tout travail à fresque, dit 
Cennino Cennini, doit être conduit à perfection et retouché à sec, a tempera.» Je 
soupçonne le Viterbois d’avoir usé largement des commodités de la peinture « a 
secco ». Ce qui assure la durée de la peinture « a fresco », c’est en partie la pénétra- 
tion de la substance colorante dans les couches superficielles de l’enduit frais. 
Mais cette technique requiert une grande rapidité d'exécution. Victor Mottez 
estime que l’Incendie du bourg n'a demandé à Raphaël que 24 jours de travail, 
ladite fresque étant composée de vingt-quatre morceaux. Comment Matteo aurait- 
il pu « fignoler » ses carrelages, les vêtements que porte saint Martial, tous les 
détails de l’ameublement dans les scènes d'intérieur, s’il ne lui avait été loisible 
de retoucher son ouvrage ? 

Victor Mottez explique que le bleu d’outremer étant très cher, la crainte 
de perdre ce bleu très précieux faisait que les peintres modelaient avec le brun 
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rouge, et plus tard mettaient le bleu a tempera, donc à sec. Effectivement, dans 
certaines fresques italiennes du xIv® siècle, le manteau bleu de la Vierge, par 
exemple, laisse apparaître par places, au-dessous, une couche de couleur rouge. 
Les bleus de Saint-Martial ont généralement résisté, bien qu'ils aient été appli- 
qués à sec, cette pratique étant celle de Matteo. Pour la plupart des vêtements 
nous pouvons en administrer la preuve. Telle robe rose de femme est devenue 
complètement blanche, parce que la couleur primitive s’est détachée. Or, aux 
endroits où la couleur a disparu pour laisser à nu l’enduit sous-jacent, apparaissent 
des traits faits au pinceau, de couleur brune, qui marquent les plis des vêtements. 
Ces traits, eux, ont tenu parce qu’ils ont été tracés vraisemblablement sur l’enduit 
frais par Matteo, à l'usage du spécialiste qui aura à donner la forme et le modelé 
aux vêtements, mais plus tard, donc « a secco ». 

De même, parce qu'elles ont été tracées à sec, se détachent fréquemment 
du mur les parties qui répondent au métal des armures. Dans la même chapelle 
de Saint-Martial, la peinture des casques est tombée, autour de la figure demeurée 
intacte des hommes d’armes. I] semble que les visages, les mains, les nus, ont été 
peints sur l’enduit frais, tandis que l’armure traitée « a secco » s’est désagrégée 
avec le temps ; la peinture de celle-ci a été appliquée avec de la tempera peut-être 
trop forte ; elle a tiré sur l’enduit, lequel s’est soulevé, puis est tombé. Cette pra- 
tique de facilité qui consiste à reprendre son travail à loisir est celle du peintre sur 
panneaux. Elle explique le temps considérable employé par Matteo à décorer la 
chapelle Saint-Michel et la chapelle Saint-Martial. 

L'artiste inconnu qui a peint la chapelle Saint-Jean s'avère au contraire 
comme étant de l’école des vrais fresquistes. Dans son œuvre l’on remarquera que 
la couleur du vêtement n’a disparu que très rarément. Quant aux traits bruns qui 
indiquent ailleurs les plis du vêtement, nous ne les voyons ici apparaître nulle 
part ; c'est que sans doute le peintre a exécuté tout à la fois, figures et vêtements, 
sur l'enduit frais. Quoi qu’on en pense, il n’en restera pas moins que ces habitudes, 
cette technique, -ces procédés différents, supposent des personnalités distinctes. 


* 
* OK 


Le plus profond mystère continuera d’envelopper l’artiste à qui nous devons 
les admirables fresques de la chapelle du Consistoire, où se succèdent les princi- 
paux épisodes de la vie des deux saints Jean. Compter sur le hasard d’une décou- 
verte qui nous livrerait son nom, serait bien imprudent. Les archives du Vatican 


ont été explorées en tous sens et n’ont fourni aucune donnée utilisable. Si les docu- 
ments 


> sont muets, l'œuvre est sous nos yeux. L'analyse directe nous a renseigné 


assez abondamment pour qu’à la question posée au début de cette étude nous 
anni i . à ‘ . 

reponcions hardiment : « Non, les fresques de l’oratoire de Saint-Jean ne sont 
pas de Matteo de Viterbe. » 


Dr Gabriel COLOMBE. 


LE CENTENAIRE DE MANET 


FIG, I. — PORTRAIT DE MANET PAR LUI-MÊME. 
A M, le L* Jacob Goldschmidt, a Berlin. 


UN centenaire, s’il n’est pas un rite 
purement formel, aussi vidé de tout con- 
tenu spirituel que peuvent l'être, après 
cent quarante-trois ans, les réjouis- 
sances qui prétendent célébrer la prise 
de la Bastille, doit nous apparaître 
comme ces tours d'orientation d’où l’on 
embrasse un vaste panorama de plaines 
et de vallées que borne un cercle loin- 
tain de montagnes : en dépit, ou peut- 
être a cause, dela distance, l'œil distingue 
dans le visage qu'est l'aspect d’une région 
terrestre certains traits, certaines expres- 
sions (et ce sont les plus significatifs) 
qui lui échappaient quand le point de 
perspective était plus bas et plus proche. 
Transporté du plan de l’espace sur celui 
du temps, cet observatoire idéal nous 
invite à mesurer les changements qui se 
sont produits dans les positions respec- 
tives de l'artiste et du public. Pour 


Manet, cent ans suffisent d'autant mieux à en accuser le sens qu'un destin pré- 
maturément rompu fait presque coïncider le centième anniversaire de la naissance 
et le cinquantième de la mort. Cinquante ans, n'est-ce pas assez pour qu'un 
peintre original soit définitivement entré, comme on dit, dans l'histoire, pour 
que les polémiques se soient apaisées, pour que les factions adverses aient fini 
de s’entrebattre sur ce grand corps, étendu sous nos yeux, qu'une vie supé- 
rieure à celle de la terre habite, pour qu’un nom enfin, une œuvre, une gloire 
soient reconnus d’un consentement unanime ? 

Si quelqu'un mérita une telle fortune, n'est-ce pas cet Edouard Manet qui 
fut, tous ses amis en témoignent, un des hommes les plus séduisants de son temps, 
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vif, spirituel, railleur sans méchanceté, impatient, brusque, franc, loyal, parfait 
homme du monde et qui, a tant de qualités privées joignit le surcroit non com- 


1IG. 2. — LA PRUNE. 
A M.el M™ Alice Sachs, à New York 


mun de celles qui font le 
peintre de génie ? Il se croyait 
appelé à une carrière brillante, 
acclamée dans les salons comme 
dans les ateliers. Il ne comprit 
jamais l'hostilité acharnée dont 
il fut poursuivi jusqu'à sa 
mort et qui n'a pas encore 
entièrement désarmé. Il reste 
de nos jours plus d’une vic- 
time inconsciente des mensonges 
propagés par la presse de jadis 
qui se représente Édouard Ma- 
net comme un bohème impu- 
dent, un énergumène, un igno- 
rant, un destructeur des saines 
traditions, un blasphémateur du 
beau, un contempteur du goût 
et des convenances les plus 
élémentaires. 

Manet partage en somme 
le sort de son grand aîné 
Baudelaire, qui fut le premier 
à découvrir en lui le signe de 
la prédestination. L'amitié con- 
fiante qui, malgré la différence 
des âges, unit le grand poète 
et le jeune peintre, nes’explique 
que par une affinité qui plonge 
dans les plus profondes et les 
plus obscures retraites du for 
intérieur. L'un et l’autre scan- 


sérent leurs contemporains comme des révoltés, de dangereux révolution- 
et ils étaient foncièrement classiques. Seulement ce classicisme leur 

:, NON pas, comme le-veut la race des pédants et des suiveurs, à produire 

‘5 affaiblis et sans vie d’inimitables modèles, mais à donner puissance et 

‘es sensations vierges qu’ils cherchaient en des domaines inexplorés et 

juil y avait à la fois de plus insaisissable et.de plus irréductible 


G ‘ Propre personnalité. 
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FIG. 3. — VICTORINE MEUREND. 
A M, Kobert T. Payne, à Boston. 
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Ils ne voulurent rien admettre dans leur art qui ne fût étroitement lié aux réa- 
lités quotidiennes de la vie. Mais de ces réalités ils surent extraire une poésie grande 
et subtile et ce ne je sais quoi de mystérieux et d’énigmatique sans lequel il n’est 
pas de poésie véritable. 

On affecta de réprouver chez Manet la vulgarité de sujets auxquels, pensait- 
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FIG Asc-— LE DEPART DU BATEAU DE FOLKESTONE. 
A M. Caroll S. Tyson, à Philadelphie. 


on alors, aucun spectateur bien né ne pouvait prendre un intérêt quelconque. A 

vrai dire, ce n'était pas le prétendu réalisme de l’auteur d’Olympia et du Bar des 
Foli vgeve qui inspirait tant d’aversion, c’est ce qu'il y avait en lui de plus 

beau plus rare, c’était sa poésie, mélange non éprouvé encore d’élégance et 

d’apr vec une sorte de brusquerie nerveuse et partout du large et du grand. 

( t reprocherions-nous très gravement au public son erreur, quand nous 


voyons non seulement les critiques dits d’avant-garde, mais les artistes eux- 
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mêmes et, parmi les artistes, les novateurs associés aux mêmes luttes contre les 
poncifs académiques, montrèrent presque autant d’incompréhension ? Relisons 
l'éloquente préface que Théophile Gautier publia, après la mort de Baudelaire, 
en tête du volume contenant les Fleurs du Mal dans l'édition Michel Lévy. Il crut, 
de bonne foi, être juste et même généreux pour un talent original. Mais nous qui 
savons que Baudelaire est de la race des plus grands, nous qui sommes certains 
que personne dans la poésie française au XIX® siècle n’a été plus loin, plus haut et 


FIG. $. — LE BALLET ESPAGNOL. 
A4 M. Duncan Philippe, à Washington. 


plus profond, sommes-nous satisfaits de ces éloges mesurés, coupés de prudentes 
réserves ? A part Baudelaire lui-même, critique aussi clairvoyant que grand poète, 
les plus zélés défenseurs de Manet, à commencer par Zola, lequel avait dû sa pre- 
mière célébrité à la vigueur de sa campagne pour le peintre d'Olympra et du Fifre, 
observent une posture analogue. Manet, disent-ils, est. un tempérament, mais il 
ne laissera pas d'œuvre accomplie, il semble incapable de se hausser au-dessus de 
l’esquisse, de l’ébauche. C’est un « pionnier », préparant les voies au grand peintre 
qui viendra peut-être. | 

Quant aux artistes, ils gardent une instinctive méfiance à l'endroit de cet 
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aristocrate qui n’a vraiment pas les allures du révolutionnaire authentique, de 
cet apprenti patient qui resta six ans dans l’atelier de Couture et qui n'a jamais 
voulu rompre avec le Salon officiel. Et ils n’avaient peut-étre pas completement 
tort. N’oublions pas que Manet n’a pas participé aux expositions des impression- 
nistes. Si l’impressionnisme a eu une doctrine, Degas y est assurément resté aussi 
étranger que Manet. Du moins l’a-t-on vu manifestant ses sentiments de camara- 
derie et de solidarité dans les expositions de la rue Laffitte dont il fut un des fideles. 
L’abstention de Manet n’en paraît que plus significative. Il a bu des bocks au 
café Guerbois avec Claude Monet et les autres tenants de la nouvelle peinture ; 
il a écouté bien des propos ardents auxquels il faisait écho de toute la vivacité 
de son intelligence primesautiere. Est-ce suffisant pour l’assimilation qu'on vou- 
drait établir ? 

Plus le temps passe, moins les liens qui unirent Manet a ses jeunes camarades 
des Batignolles gardent à nos yeux d’importance. Avant comme après son adhé- 
sion à la peinture claire, c'est le même Manet que nous voyons, que nous admirons, 
que nous aimons comme une des personnalités les plus tranchées que connaisse 
l'histoire de la peinture française, un artiste assez sûr de sa force pour prendre 
son bien a droite et a gauche et pour marquer tout a son empreinte. L’exposition 
qui se tient actuellement au Musée de l’Orangerie fera savoir, j’espere, à ceux qui 
Vignoreraient encore, que la France, dans la seconde moitié du xix® siecle, a pos- 
sédé un peintre qui est un second Velazquez, un Velazquez français. 


Paul JAMOT, 
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LIVRES 


XIX® ET XX® SIECLES 


par GEORGES WILDENSTEIN, 


Le « Prière d’insérer » du livre que M. MABILLE 
DE PONCHEVILLE vient de consacrer a Boilly 
(Boilly. — Paris, Plon, 1931. In-8°, 73 p., pl. Les 
Maîtres de l’art) nous assure que « l’admirable 
peintre du Triomphe de Marat est encore un mécon- 
nu ». Il faut craindre un peu ces affirmations de 
« méconnaissance » par lesquelles un biographe est 
toujours tenté d’appuyer son ceuvre. Qui consacre 
une étude approfondie a un artiste acquiert évi- 
demment une connaissance de sa vie et de son 
œuvre telle qu'il est disposé à trouver insuffisante 
la place que lui a accordée la postérité. Il ne convient 
pas, croyons-nous, de s'arrêter trop complaisam- 
ment à cette pensée : il est, en notre temps, peu 
d'artistes oubliés ou méconnus et, d’ailleurs, on ne 
leur rend pleine justice qu’en publiant foute leur 
œuvre et tous les documents qui la concernent, 
« exhaustivement ». 

L’agréable livre de M. Mabille de Poncheville ne 
prétend point révéler Boilly, mais il est beaucoup 
mieux qu'une simple revue de l’œuvre d’un artiste 
déjà célébré par Harrisse et par le regretté Mar- 
mottan. Le biographe connaît bien son modèle, il 
l’aime ; il a suivi ses travaux avec assez d'attention 
pour avoir su retrouver de ses œuvres que l’on avait 
perdues. Enfin il a fort bien mis en valeur son mérite 
le plus évident, celui qu’il eut comme historiographe 
des mœurs de son temps. 

M. de Poncheville ne veut pas que Boilly ait été 
un « petit maître », Accordons-lui que ces classifi- 
cations graduées sont un peu ridicules. Mais, si elles 
existent, n’hésitons pas cependant a laisser au second 
rang ce peintre fort agréable, fort ingénieux, fort 
habile, à qui tous les illustrateurs de livres d’his- 
toire doivent rendre graces, mais qui, cependant, n’a 
jamais été effleuré par le souffle du génie. 


Voici un nouvel ouvrage d’ensemble sur le roman- 
tisme (Louis Réau. — L’Art romantique. — Paris, 
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Plon, 1930, 20 X 14, 230 p., 112 gr. Collection artis- 
tique Garnier, publiée sous la direction de M. Louis 
Réau). M. Louis Réau, qui laboure infatigablement 
tous les champs de l’histoire de l’art, s’est donné 
cette fois la tâche redoutable de définir ce mouve- 
ment artistique infiniment varié, d’en tracer les 
origines et les développements successifs. On s’éton- 
nerait qu'il fût parvenu à donner une définition 
rigoureuse du romantisme, mais tous les faits qu'il 
accueille avec le patient scrupule de l'historien, qu'il 
expose et qu'il classe clairement permettent à cha- 
cun d'ajuster pour lui-même cette définition. 
D'après lui, le romantisme est surtout une réaction 
contre le classicisme exaspéré de David ; cela peut 
fort bien se soutenir. Le tableau qu'il a tracé vau- 
dra, nous le répétons, par sa savante et complète 
exactitude qui ne néglige ni les sources étrangères 
ni les sources littéraires ni l’art décoratif ni même 
les conséquences sociales de ce grand mouvement 
sur lequel on glosera longtemps encore. 


La vie d’Ingres que M. Jacques FouUQUET a 
écrite (La vie d’Ingres. — Paris, N. R. F., 1930, 
11 X 18. Vies des hommes illustres) utilise avec 
soin et avec habileté les témoignages que le Maître 
a laissés sur lui-même et ceux qu'ont donnés de lui 
ses amis et ses disciples. Il échappe donc en réalité 
à l'aspect « romancé » que lui donnent certaines 
prosopopées un peu hardies. Cette forme d'ouvrage 
a d’ailleurs l’avantage d'accueillir plus aisément 
des anecdotes, des traditions souvent très utiles 
pour fixer la physionomie d’un grand homme et que 
des livres de forme plus stricte n’accueillent, semble- 
t-il, qu'à regret, en leur donnant un aspect inau- 
thentique et vague. Et puis, on ne parle jamais 
trop des grands artistes. 


M. RAYMOND RÉGAMEY, que l’on avait regretté 
de voir s'éloigner de nos études, y rentre par un 
livre remarquable (Eugène Delacroix. L'époque de 
la Chapelle des Saints-Anges, 1847-1863. — Paris, 
La Renaissance du Livre, 1931, I4X19, 224 P., 
XVI pl. A travers l’art, collection publiée sous la 
direction de Georges Huisman) où il s’attache à la 
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partie de l'œuvre de Delacroix avec laquelle on 
comprend qu’il ait les plus directes affinités : c’est 
la fin de la carrière du maitre, celle ot: ila vraiment 
réalisé sa vie. M. Régamey a raison de voir dans la 
d‘coration de la chapelle des Anges a Saint-Sulpice, 
le couronnement de l’œuvre, mais il ajoute que le 
Maitre y a retrouvé sa jeunesse. Oserons-nous lui 
dire que, pour notre part, nous trouvons dans cette 
décoration, dans l’Héliodore, en particulier, une plé- 
nitude, une sérénité, un art de la composition que 
Delacroix n’avait certes pas vers 1830 ? Ces qualités 
sont d’autant plus remarquables qu’a ce moment, 
M. Régamey le montre bien, la sérénité de l’œuvre 
de Delacroix est en parfaite opposition avec le 
tourment physique et moral qui le consume et que 
nous connaissons par le Journal et par la Corres- 
pondance. 

Ce livre éloquent et sensible nous fait espérer un 
historien et un critique de l’art religieux qui serait 
bien utile à notre temps. 


Letitre seul de l’œuvre de M.LÉo LARGUIER (Le 
Père Corot. — Paris, Firmin-Didot, 1931, 14X 19, 
212 p.) indique l'esprit dans lequel il est écrit. 
Répétons-le, si « chartiste », si « professeur » qu'on 
nous reproche parfois d’être, nous ne sommes pas 
le moins du monde hostile à des livres de ce genre 
quand les tableaux qu'ils donnent sont tracés par 
un homme de talent, assez sûr de lui-même pour 
savoir qu'il ne gagnerait rien a trop sacrifier la 
réalité. 

On sait quel est l’art charmant de M. Larguier, 
Il a parfaitement réussi à donner ce qu'il appelle 
lui-mème, dans sa dédicace à M. Paul-Boncour, 
l'évocation de la « vie familière, monotone et 
enchantée d’un grand artiste ». 


On trouvera au contraire dans le petit livre de 
M. RENE-JEAN (Corot. — Paris, Les Editions G. 
. Crès, 1931, 14 X19, 24p., 64 pl. Collection « Le Musée 
ancien ») moins une évocation pittoresque qu'un 
résumé succinct, mais précis de «ce qu’il faut savoir » 
de Corot et de son ceuvre. Tout cela dit d’ailleurs 
avec le goût que l’on connaît à M. René-Jean. 
Soixante-quatre bonnes reproductions font de ce 
petit livre un excellent memorandum. 


M. Henri Leblanc vient de publier un catalogue 
complet de l’œuvre de Gustave Doré. 

L’habile biographie de M. Epouarp TRoMP 

tave Doré. — Paris, Rieder, 1931, in-16, 56 p., 

', Maîtres de l’art moderne) donne de sa vie et de 

vre une vue générale qui Se modèle exacte- 

elles, et comme elles, sait être fantaisiste, 
toujours variée et jamais ennuyeuse. 


CHARLES LÉGER (Manet. — Paris, Les 
Cres et Cie, 1931, 15X20, 16 p., 32 pl. 
Les Artistes nouveaux ») qui connaît 


si bien l’œuvre des peintres de la seconde moitié du 
xixe siècle, qui s’est chargé de préfacer, en dix 
pages, les trente-deux planches que « Les Artistes 
nouveaux » ont consacrées a Manet. 


Au début de l’article qu'il a bien bien voulu don- 
ner sur « l’Art français au XIx® siècle » dans la 
Gazette, M. JACQUES-EMILE BLANCHE assurait qu’en 
lui assignant un pareil sujet nous le placions à la fois 
devant «une tâche aisée et un honneur périlleux ». 
Quand, auparavant, il accepta d'écrire l’histoire 
des arts sous la troisième République (Les arts plas- 
tiques. La Troisième République. — Paris, Les Edi- 
tions de France, 1931, 12 X 20, viI-530 p.), M. Blan- 
che avait montré plus de courage encore. 

Au début de ce livre, M. Maurice Denis rappelle 
les « défauts » de l’auteur. Le principal, sa sincérité 
et, pour dire vrai, sa passion pour la vérité, aurait 
suffi à le qualifier comme historien. Mais il ne fallait 
rien de moins que la souplesse et la curiosité de son 
esprit pour lui permettre d’embrasser un sujet aussi 
vaste et si varié ou — pour mieux dire — si chao- 
tique, rien de moins que son double talent d’ar- 
tiste et d'écrivain pour lui permettre de le juger 
en équité un temps où la littérature et l’art ont eu 
‘de si nombreuses et réciproques réactions. 

I] passe successivement en revue la peinture, la 
sculpture, l'architecture, l’art décoratif, la gravure, 
enfin les rapports de l’art avec l'Etat. Aucun des 
« mouvements » qui ont agité notre art depuis 
soixante ans n’est oublié, pas un nom ne manque à 
l’index qui termine le volume. Peut-être même pour- 
rait-on reprocher à M. Blanche de donner, par son 
analyse subtile et précise une véritable existence à 
des groupes, à des écoles que la réalité vit beaucoup 
moins consistants. Ainsi, le souci de ne rien omettre 
rend son livre aussi complexe que l’époque qu'il 
embrasse tandis que le souci d'éviter tout dogma- 
tisme l'empêche d'en donner une définition très 
précise, de formuler un jugement très net. Mais il 
est incomparable pour montrer les rapports étroits 
de la vie sociale et des arts, les rapports et les 
influences réciproques des diverses techniques. Et, 
si l’on veut savoir toute sa pensée, on pourrait la 
trouver, croyons-nous à la fin du chapitre qu'il 
consacre à la peinture : « La vérité n’a pas de pluriel, 
Elle a été une depuis que les hommes ont dessiné 
un trait sur les matières dures. Elle est. Elle sera 
la même, avec ses lois souples mais éternelles : Sicut 
evat in principio. — Et nunc et semper et in saecula sae- 
culoyrum.» Vue de sceptique, dira-t-on; mais non : 
vue d’historien. 


M. O. Han (Bourdelle au Musée Simu. — Craiova, 
Edition « Ramuri », 1931, 15X22, 38 p., XII pl. 
Collection Apollo « Musées et collections roumaines ») 
commente en vingt pages éloquentes les ceuvres de 
Bourdelle réunies dans le « Musée Simu », qui semble 
être la collection privée d'un amateur de beaucoup 
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de goût (Bourdelle avait fait son buste et celui de 
sa femme). Il est fort agréable pour un Français de 
voir l'œuvre d’un de nos grands artistes si justement 
appréciée par un peuple ami. 


M. Georges Grappe a été fort bien inspiré de nous 
donner les lettres de Rainer Maria Rilke à Rodin 
(RAINER MARIA RILKE. — Lettres à Rodin. — Paris, 
1931, 19X12, XLVII-192 p.). Ces lettres, et la pré- 
face de M. Georges Grappe, nous rendent à merveille 
non seulement l’image de deux grands esprits, mais 
aussi l'atmosphère dans laquelle ils travaillèrent 
tous deux et, pour reprendre l'expression du préfa- 
cier, «cette sorte de délire sacré que le x1x® siècle 
avait conçu comme la meilleure voie pour exécuter 
des chefs-d’ceuvre ». De cette époque de foi ardente 
et un peu trouble, qui paraît déjà si lointaine, ce 
livre sera le plus précieux témoignage. 


Le livre de M. CHARLES KUNSTLER sur Forain (Fo- 
rain. — Paris, Rieder, 1931, in-4°, 64 p., 60 pl. 
Maîtres de l’art moderne) a volontairement aban- 
donné toute grande éloquence. On l'en remerciera 
tout spécialement. L'œuvre de Forain, si vaste et si 
forte, est une de celles qui ont fait dire aux critiques 
de notre temps le plus de sottises. M. Kunstler n’a 
pas besoin d'effets de bras pour montrer exactement 
ce que l’art de Forain doit à son temps et ce que son 
temps lui doit. Au contraire de certains critiques, 
il s’est attaché à montrer l’unité d'une œuvre où 
d'autres distinguent expressément le peintre du 
dessinateur. M. Kunstler les unit daus une même 
et intelligente admiration 


L'étude de M. FEGDAL sur Félix Vallotton (Félix 
Vallotton. — Paris, Rieder, 1931, 20X16, 56 p., 
60 pl. Maîtres de l'art moderne) sera goûtée par tous 
ceux qui aiment cet artiste si probe et si volontaire- 
ment dépouillé. 

Au contraire, dans l’essai critique de JEAN-PAUL 
DuBray sur Eugène Carrière (Eugène Carrière, 
essai crilique. — Paris, Seheur, 1931, 25 xX Io, 
98 p., pl.), il faut surtout chercher une éloquence 
sensible, un ton qui fut celui de la critique d’art 
il y a trente ans. On peut juger que ce ton 
convient parfaitement a Carrière. 


Quelques pages de M. ADOLPHE BASLER sur Derain 
(Derain. — Paris, G. Crès, 1931, 19,5X14, 14 p. 
32 pl. Les Artistes nouveaux) dont la conclusion se 
rapproche singulièrement de celle — que nous rap- 
portions plus haut — de M. Jacques-Emile Blanche : 
« Il est le devancier d’un état d'esprit qui s’affir- 
mera de plus en plus en remontant aux sources de 
l'éternel renouvellement, lesquelles sont dans la 
vision directe de la nature, dans la connaissance des 
lois qui régissent l’organisation du tableau et non 
dans les conceptions arbitraires d’un cérébralisme 
atrophié. » ‘ 

Ce qu’il y a de plus curieux, c’est que ce texte 


pourrait être signé d’un ennemi de Derain, de l’un 
des collaborateurs du fascicule des Chroniques du 
jour (Chroniques du jour. Pour ou contre André 
Derain, — Paris, janvier 1931, n° 8, 27 X 22, 20 De 
20 pl.) qui rassemble une enquête, des opinions, 
des documents pour ou contre Derain. Ce qui, peut- 
être, est le plus utile dans ce fascicule, lequel, tout 
compte fait, tourne à la gloire de ce « génie romano- 
septentrional », comme dit M. Waldemar George, ce 
sont les documents qu’il donne : la palette du peintre, 
la liste des livres et des articles qui lui ont été con- 
sacrés, les prix qu'ont atteint ses œuvres, etc. Douze 
planches accompagnent le texte. 


C'est encore M. ADOLPHE BASLER qui s’est chargé 
de présenter dans un éloquent volume paru chez 
Crès, Maurice Utrillo (Maurice Utrillo. — Paris, 
G. Crès, 1931, 19X26, 108 p., 43 fig. et 30 pl.). Ce 
livre, écrit sur le ton qui convient à ce peintre para- 
doxal, est fort agréable à lire. On pourrait peut-être 
lui donner comme épigraphe ce qu’écrit M. Basler 
à sa page 52 : « Est-ce à l'alcool qu’Utrillo doit ces 
vertus dont ses œuvres sont imprégnées ? Il déteste 
de se trouver dans un état lucide comme il déteste 
les mensonges des conventions artistiques et autres ; 
il s’en éloigne le plus souvent possible pour caresser 
sa chimère. Or — et voici le miracle ! — nul ne pos- 
sède autant de netteté que ce fou, cet ivrogne, guidé 
par une logique déconcertante. » Admettons-le, sur 
la foi de M. Basler. 


La thèse que M. ROBERT REY a soutenue en Sor- 
bonne (La Renaissance du sentiment classique dans 
la peinture française à la fin du XIX® siècle. — 
Paris, Les Beaux-Arts, 1031, 23X28, 164 p., un 
fac-similé et 32 pl. hors texte) est, comme le dirait 
volontiers un critique de ce temps, une « stylis- 
tique » de la peinture française de 1870 à 1900. On 
lui saura gré d’avoir introduit dans le domaine des 
études historiques une époque de l’art si rapprochée 
de nous et si discutée encore, et surtout d'avoir 
tenté de ramener à l'unité des efforts en apparence 
si divergents. Nous demandons depuis longtemps que 
l’on veuille bien nous expliquer avec clarté comment 
les peintres « avancés » de ce temps, qui se réclament 
volontiers d’Ingres, de Poussin et de Chardin peuvent 
le faire à bon droit. Grâce à M. Robert Rey, voici 
déjà cinq de leurs plus grands ancêtres immédiats 
«intégrés », comme on dit aussi, dans notre tradition 
classique. 

Mais, qu'est-ce que le classicisme, ou mieux, 
comme dit M. Robert Rey, le sentiment classique ? 
Une œuvre, nous dit-il, n’est véritablement classique 
que « selon sa tenüe d'humanité et d’harmonie ». 
Il faut encore, pour qu'une œuvre nous apparaisse 
comme classique, que « l'émotion première suscitée 
chez l'artiste par l'aspect de la vie mouvante ait mis 
en œuvre ses facultés d'imagination, son pouvoir 
d'organiser le motif quel qu'il soit avec des soucis 
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analogues à ceux d’un architecte. » Plus loin, enfin, 
M. Rey compare le rôle des artistes classiques entre 
la nature et nous au rôle entre les ondes insonores et 
notre oreille des lampes amplificatrices d’un appa- 
reil de Te Ss EF. 

Pour nous, si étranger que nous soyons à l’esthé- 
tique, il apparaît bien que des définitions aussi 
larges conviennent à tous les grands artistes. C’est, 
semble-t-il, ce que veut démontrer M. Rey quand il 
prouve que les qualités les plus justement appréciées 
des maîtres d'autrefois, de Raphaël a Delacroix, que 
même leurs recherches constructives les plus sub- 
tiles se retrouvent chez les peintres que nous avons 
pu connaître et dont l’œuvre est encore si âprement 
discutée. En ce temps chaotique où trop de critiques 
s'appliquent à diviser, à subtiliser encore un art, 
une école, déjà si variés, ce livre synthétise et unit ; 
il veut nous montrer que, par sa nature même, l’ar- 
tiste est et doit être l'observateur et le gardien de 
la vérité; que le «classique», c’est le « vrai ». Ainsi 
l’art, sous les apparences les plus diverses, est tou- 
jours le même : Sicut erat in principio — Et nunc et 
semper et in saecula saeculorum, comme dit toujours 
M, Blanche. 


GERMAINE MAILLET. — Sainte Marthe. — Paris, 
Hi aurens; In10, 641 p et Rom tie MPPATtRer 
les Saints.) 

Si la sœur de Marie-Madeleine n’a pas exercé sur 
les esprits autant de séduction que la pécheresse 
repentie, sa figure, telle qu’elle apparaît dans les 
scènes de l'Evangile auxquelles elle fut mêlée, n’en 
possède pas moins un charme tout particulier, au- 
quel ajoutent encore les poétiques légendes qui sont 
venues embellir son histoire, et les artistes n’ont pas 
manqué de s'emparer d’un thème aussi riche. Aussi 
méritait-elle bien de prendre place dans une collec- 
tion consacrée à l’iconographie des saints, Elle y 
a eu la bonne fortune de trouver en MUe Germaine 
Maillet une panégyriste délicate et érudite, habile 
a mettre en relief, .dans la floraison touffue des 
œuvres d'art qu’elle a inspirées, les plus originales 
ou les plus séduisantes. 

Celles-ci nous montrent, entre autres scènes, 
Marthe, le visage sage, essayant de convertir sa 
sœur, la frivole et trop coquette Marie; puis la 
bonne ménagère s’affairant pour recevoir digne- 
ment le, Maître venu se reposer dans la maison des 
deux sœurs ; la mort et la résurrection de leur frère 
Lazare, sujet de tant d’interprétations artistiques ; 
a la veilie de la Passion, le repas chez Simon, « où 
-Marthe servait », note l'Evangile, tandis que Made- 
leine parfuniait les pieds de Jésus; enfin, plus tard, 
l'arrivée miraculeuse en Gaule des saintes Maries 
avec Marthe, Lazare et autres disciples du Christ, 
et — nouveau * d'innombrables figurations — 
la victoire merveilleuse de Marthe sur la mons- 
trueuse Tarasque qui désolait la Provence. 


Par ce simple résumé on jugera de l'intérêt de 
cette monographie ; la valeur du texte, où l’auteur 
commente avec le sentiment le plus pénétrant les 
épisodes de la vie de son héroine dont nous venons 
d’énumérer les principaux, et les œuvres d'art 
qu'ils ont inspirées, s’y double de l’attrait d'une 
illustration dont l’heureux choix et la variété 
méritent tous les éloges. 

A. MARGUILLIER. 


RAYMOND Isay. — Paul Landowsky. — Paris, 
Librairie de France, 1932, 39 p., 48 pl. 

Le livre de M. Raymond Isay est un juste hom- 
mage rendu à l’un des plus puissants sculpteurs 
dont notre temps puisse s’honorer. Sans vaine lit- 
térature, mais sans étouffer sa sensibilité et sans 
s’interdire l'émotion, l’auteur a su caractériser fort 
heureusement un grand artiste qui a pris à tâche 
— il y fallait du courage ! — de glorifier son époque. 
L'on ne saurait mieux faire que de citer quelques 
lignes où le critique prend position : « Contraire- 
ment à ce que prétendent les zélateurs d’une soi- 
disant beauté pure, les apôtres de la forme prise 
en soi, il est clair que l'artiste n’a rien à gagner à se 
retrancher de la communauté humaine. Les grands 
musiciens, les grands poètes n’ont pas repoussé le 
contact du réel. » Sans doute, mais quelle puissance 
ne faut-il pas en un temps comme celui-ci, quelle 
sûreté de soi, pour tenir sa route entre la vulgarité 
a laquelle semble vous condamner une besogne offi- 
cielle, et l’incohérence prétentieuse a laquelle con- 
duit le dédain de l’apparence imitée. Nous sommes 
assurés que l’avenir retiendra l’œuvre de Landowski, 
dont maint morceau a déjà conquis une sereine 
popularité : les Fils de Caïn, les Fantômes, le Pugi- 
liste, le Temple du Héros, etc. Nous ne sommes 
pas de ceux qui refusent leur admiration à la force 
d’une pensée qui, modelant la pierre, lui prête une 
vertu unanime. 


Jae 
SIGURD WILLOCH. — Maleren Thomas Fearn- 
ley. — Oslo, Gyldendal Nork Forlag, 1932. In-4°, 


283 p., fig. 

M. Sigurd Willoch rend un éclatant hommage au 
peintre paysagiste norvégien Thomas Fearnley 
(1802-1842) en lui consacrant un important volume 
édité avec luxe. Sa vie et son ceuvre y sont longue- 
ment analysées et l’auteur tâche de nous faire ressor- 
tir clairement la portée et la signification de l’art 
de cet artiste. La vie de Fearnley fut faite de longs 
efforts, avec son compatriote et maître Dahl, pour 
dégager la peinture de son pays de l’ancienne école 
académique et créer en Norvège une peinture plus 
réaliste : le paysage peint en pleine nature avec des 
accents vrais et un meilleur usage des couleurs. 
Pour atteindre ce but, Fearnley dut surtout étu- 
dier à l’étranger, et nous le voyons tour à tour se 
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fixer au Danemark où Eckersberg dirigeait le mou- 
vement artistique, à Dresde, où professait Dahl 
à Munich, en Italie naturellement, en France et en 
Angleterre. Il obtint dans la plupart de ces pays de 
vifs encouragements et de grandes admirations ; 
ses toiles furent trés recherchées. Son art pourtant, 
trop différent du nôtre à cette époque, ne fut guère 
remarqué au Salon de 1836 où il envoya quelques 
toiles. Il en fut vivement affecté et chercha par de 
nombreuses copies de nos maîtres à pénétrer leur 
manière, Son désir le plus fervent était de devenir 
Villustrateur des beautés naturelles de la Norvège 
et de les faire connaître au monde par la gravure. 
Sa mort prématurée ne lui en laissa pas le temps car 
ses nombreux voyages à l'étranger nécessaires évi- 
demment au développement de scn art ne lui 
avaient pas permis de rester par intermittences 
dans sa patrie. Il a laissé pourtant de belles pages 
norvégiennes à côté de paysages surtout italiens et 
allemands. Il est certainement, après le peintre 
Dahl, le paysagiste le plus marquant de la première 
partie du xrx® siècle en Norvège. 

M. Willoch a eu l’heureuse idée de faire suivre 
son ouvrage d'un résumé très précis en anglais, que 
complètent les abondantes illustrations qui ornent 
le texte norvégien. Il contribue ainsi grandement à 
faire connaître hors de son pays un peintre que sa 
lutte très louable pour relever le niveau des arts 
dans sa patrie et créer une nouvelle voie aux jeunes 
peintres, rend tout à fait digne de notre intérêt. 


, 
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GUNNAR W. LUNDBERG. — Naagra nyfunna por- 
trat av Charles Boit. — Särtryk ur Tidskrift fér 


Konstvetenskap. Aargang XV, Hefte III. Lund. 
1031 ts) 9), 8 polls 

M. Gunnar Lundberg tâchant de faire revivre la 
personnalité de l’émailleur suédois Charles Boit qui 
vécut longtemps en France et fut membre de notre 
Académie, a retrouvé des œuvres intéressantes de 
cet artiste trop vite oublié et à peine étudié jusqu’en 
ces toutes dernières années. C’est ainsi qu’attribuées 
à Georg Friedrich Dinglinger (1666-1726) de belles 
miniatures représentant Auguste le Fort (Frédéric- 
Auguste de Saxe) au Grüne Gewôlbe à Dresde 
doivent être rendues à Boit puisque sa signature y 
a méme été retrouvée. Elles semblent avoir été 
exécutées d’après le portrait du prince par Louis de 
Silvestre (aujourd’hui & Dresde). La miniature que 
nous croyions étre un portrait du maréchal Maurice 
de Saxe au Musée Condé à Chantilly, n’est autre 
qu'une réplique de ce portrait. 

Très curieuse est aussi la miniature sur ivoire 
représentant Louis XV (collection Erwin Weiss à 
Zagreb) et qui aurait été exécutée d’après le tableau 
de J.-B. Vanloo à Versailles. Charles Boit avait 
déjà peint une miniature de ce monarque enfant et 
qui est aujourd'hui perdue (voir le Mercure de 
France du 23 août 1718), une autre miniature du 
roi à l’époque de son mariage et qui se trouve à 
Chantilly doit certainement avoir eu pour modèle 
une œuvre du pastelliste suédois Gustaf Lundberg. 


L. Dons. 


REVUES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


La basilique et la « stoa » dans l’ancienne littéra- 
ture rabbinique. — M. Hirsch Loeb Gordon étudie 
(Art Bulletin, septembre 1931) les descriptions de 
basiliques que l’on trouve dans la Bible, les œuvres 
de Philon et de Joseph, dans le Michnah, le Guemara, 
les Midrachim, les Targumim et autres écrits rab- 
biniques antérieurs au vie siècle après J.-C. L'auteur 
conclut que les Hébreux fortement hellénisés ont 
emprunté les formes architecturales grecques pour 
leurs monuments civils et religieux (synagogues, 
tribunaux, palais, bains, prisons, halles, ete.) Un 
grand nombre de références et de descriptions per- 
mettent de s'assurer que les synagogues d’Alexan- 
drie du début de l'ère chrétienne furent des basi- 
liques. Mêmes conclusions pour les synagogues de la 
Galilée du rer siècle que les fouilles récentes viennent 
de mettre en lumière. Les chrétiens primitifs ont dû 
suivre dans leurs constructions plutôt ces exemples 
que ceux des basiliques païennes de Rome, Nous 


avons des descriptions de basiliques à Gadara, 
Namath, Ascalon, Jérusalem, etc. Plusieurs réfé- 
rences donnent à croire que le temple de Salomon ct 


ANCIENNE SYNAGOGUE EN GALILÉE. 


Reconstitution, d’après Kohl et Walzinger, 
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celui d’Hérode comprenaient une stoa. Les textes 
cités par l’auteur apportent leur commentaire aux 
formes et aux aménagements des anciennes basiliques 
et stoas, mentionnées par les anciens auteurs et dis- 
persées un peu partout sur le territoire de l’ancien 
Empire romain. 


Le martyre de saint Cucufat, ou de saint Medin, 
au musée de la Ciudadela ? — M. Joaquim Folch 
i Torres discute, dans une étude très fouillée, la 
paternité et le sujet du célèbre tableau du xvé® siècle 
qui se trouve au musée de Ciudadela, attribué géné- 
ralement à Maître Alfonso et représentant, d’après 


ÉGORGEMENT DE SAINT MEDIN, Détail. 
(Musée de Ciudadela,) 


les historiens d’art catalan « le martyre de saint 
Cucufat » (voir Butlleti des Museus d’ Art de Barce- 
lona, novembre, décembre 1931, janvier, mars 1932). 
Le résultat de ‘l'enquête est purement négatif. Le 


savant catalan démontre que tous les documents ci- 
tes à l'appui de l'identification du tableau et de 
son attribution a Maitre Alfonso n’ont pas 
trait a ce loutes les données historiques, ico- 
nographique , Matérielles, etc., détruisent l'hypo- 
thèse trop facilement admise jusqu’à nos jours 


sans vérifications. Le tableau représente le martyre 


de saint M {non pas celui de saint Cucufat, et 
son auteur inconnu. 


Encore Mathias Grünewald. — M. Giusta Nicco, 
qui a consacré récemment un article a Mathias 
Griinewald dans |’ Arte (septembre 1931 ; cf. notre 
note, G. B.-A., février 1932) apporte une nouvelle 
contribution à l’étude de cet artiste (L’ Arte, mai 
1932). L’analyse du style, des formes, de la compo- 
sition, de la manière picturale, etc., du grand peintre 
allemand, présenté dans son milieu et son époque, 


MATHIAS GRUNEWALD. Détail de la Crucifixion. 
(Musée de Colmar.) 


opposé à d’autres artistes, conduit l’auteur à une 
interprétation différente de celle qu'on est habitué 
à trouver dans les études consacrées au caractère 
esthétique et spirituel de ce peintre. Pour M. G. 
Nicco, Griinewald est le représentant de l’« indivi- 
dualisation spirituelle et plastique en art » : l'artiste 
n'aurait jamais transformé la réalité en concepts 
abstraits, comme le veulent certains critiques — au 
contraire, il a transformé les idées en réalités indi- 
viduelles et vivantes. Son œuvre serait « l'épopée 
de l’individualité », opposée à toute conception 
symbolique. La résurrection nationale et indivi- 
dualiste, ce côté particulier de la Réforme qui 
la rapproche de l'esprit de la Renaissance, se retrouve 
dans l’art de Griinewald., En conséquence, le « dra- 
matisme » et « l'intensité expressive de la représen- 
tation concrète » le caractérisent par excellence. 
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Sébastien Serlio. — M. Giulio Carlo Argan déter- 
mine ce que l’architecte et théoricien Sébastien Serlio 
a apporté de nouveau dans le domaine des études 
esthétiques, à la fin du xv¢ et au début du xvre siècle 
(L’Arte, mai 1932). D’autres théoriciens contem- 
porains, Alberti, Vignole, etc., sont des construc- 
teurs de systémes ; Serlio est surtout un expérimen- 
tateur. Le côté empirique des problemes architec- 
turaux l'intéresse par excellence. Héritier de la 
tradition « gothique », il tend cependant vers un 
nouveau classicisme. Son imagination se sert des 
formes plastiques, le paysage est toujours lié a ses 
créations architectoniques. Serlio ne ressent pas, 
comme la plupart de ses contemporains, le con- 
traste qui oppose au « goût classique » le « goût 
vénitien ». Son effort tend vers une synthèse. Le 
« goût français », qu’il apprécia à Fontainebleau, 
influence ses conceptions artistiques. Le problème 
de l’espace, la construction « stéréométrique », à trois 
dimensions, occupent son esprit. Il faut reconnaître, 
néanmoins, que la tentative de Serlio n’a abouti 
à rien d’original ni de définitif. Aucune « valeur 
absolue » ne peut être relevée comme résultat de ses 
recherches. Son importance réside dans la richesse 
de sa documentation. 


Du nouveau sur le Greco. — M. Frank Rutter 
présente le récent livre de M. Achille Kyrou sur 
Domenikos Theotokopoulos, rédigé en grec mo- 
derne (The Burlington Magazine, juinmeros2) Lau 
teur croit pouvoir apporter des précisions sur la 
famille et la première éducation de Greco. Un 
voyage d'investigation en Crète lui a permis — c’est 
ce qu'il pense du moins — de reconnaître les des- 
cendants du peintre crétois dans la famille Théotokis, 
d'origine byzantine, résidant dans le village de 
Fodélé. Les traditions familiales orales qui remontent 
vers le début du xIx® siècle et au delà, c’est-à-dire 
à uue époque où la gloire posthume qui attendait 
l'artiste de nos jours, ne pouvait encore contri- 
buer à la création de ces légendes, traditions con- 
cernant deux membres de la famille partis pour 
l'étranger et arrivés à la célébrité et à la fortune, sont 
la base des conclusions de M. A. Kyrou. D'autre 
part l'impression que produisent les anciennes 
églises du village, plus ou moins bien conservées, 
avec leurs icones byzantines, depuis le xtve et le 
Xv® siècles, semble autoriser l’auteur à penser que 
le Greco appartenait à cette famille, que son éduca- 
tion artistique subit l'influence de ces ouvrages qu'il 
a pu voir dans son village, etc. M. Kyrou tâche 
même de donner des renseignements précis sur la 
date de la naissance de l'artiste (1541) et sur les 
vicissitudes du début de sa carrière, avant son arri- 
vée à Venise. Pour intéressantes que soient ces in- 
vestigations sur les anciennes églises et les anciens 
villages crétois, on se sent en droit de demander des 
preuves plus décisives de l'identité du peintre et de 
l'ancêtre hypothétique de la famille Théotokis. Une 


tradition, plutôt vague, qui peut s'expliquer de 
mille façons différentes et qui ne s'appuie sur aucun 
fait réel ne saurait satisfaire notre curiosité. 


Les œuvres juvéniles de Botticelli. — Le comte 
Carlo Gamba s'efforce de reconstituer l'œuvre de 
jeunesse de Botticelli (Bollettino d’ Arte, mai 1932), 
souvent attribuée a d’autres artistes contemporains. 
L’auteur énumére les influences subies par le jeune 
artiste, depuis son apprentissage chez Fra Filippo 
Lippi. L’art de Baldovinetti, de Pollaiuolo, de Ver- 
rocchio et celui, tout différent, d’Andrea del Casta- 


— 


BOTTICELLI. Madone. Londres. National Gallery. 


gno laissérent des traces profondes sur la première 
manière de Botticelli. Après avoir analysé le style 
d’un certain nombre de tableaux, le comte C. Gamba 
conclut qu'il faut les restituer tous au jeune Botti- 
celli. Il s’agit de la Vierge, l'Enfant et saint Jean 
de l'Hôpital des Innocents à Florence, de la Vierge 
avec l'Enfant, entourée des anges de l'Académie de 
Florence, de deux tableaux de même sujet de la 
National Gallery de Londres et du musée de Stras- 
bourg, de la Vierge, l'Enfant et saint Jean du Louvre, 
de la Vierge et l'Enfant des Offices, de la Vierge aux 
épis de la collection Gardner à Boston, du Noli me 
tangere de la collection Johnson à Philadelphie, du 
Presepio de l’église de S. Maria Novella, a Florence, 
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du Portrait d'homme et du Portrait de femme du 
Palais Pitti, d’un autre Portrait de femme de la 


collection Trivulzio, à Milan (l’ordre de cette série 
serait aussi l’ordre chronologique de ces ouvrages). 


Une nouvelle prédelle de Paolo Ucczello, — Les 
études récentes ont complètement modifié l’ancien 
jugement porté depuis Vasari sur le rôle joué par 
Paolo Uccello dans l’histoire de l’art italien (voir 


PAOLO UCCELLO. 


Marangoni (Dedalo, mai 1932) sur la prédelle appar- 
tenant à l’église de San Bartolomeo à Quarata, 
près de Bagno à Ripoli qu’il considère comme une 
œuvre juvénile du même artiste, peinte dans le 
style «gothique» qui rapproche Uccello de Masolino, 
de Gentile et de Pisanello et qui n’a aucun des élé- 
ments réalistes qu'on a attribués toujours à cet 
artiste, d'après la tradition remontant au célèbre 
critique et historien arétin. L'analyse des déta Is 


L'Adoration des Mages. 


Détail de la prédelle de Bagno à Ripoli. 


L, Venturi, Paolo Uccello, dans L’ Arte, janvier 1930; 
cf, notre note dans la G. B.-A., mars 1930, p. 207-9 ; 
M, Marangoni, Osservazioni sull’ « Acuto » di Paolo 
Uccello, dans] Arte, 1919, I, IT ; C. Gamba, Di alcuni 
quadri di P. U. o della sua scuola dans la Revista 
d’ Arte, 1909, p. 19 et suiv. ; W. Boeck, Ein Frühwerk 
von P, Uccello dans le Pantheon, 1931, p. 276, etc.). 
Dans le même sens est conçue l’étude de M. Matteo 


de la prédelle en question et sa comparaison avec 
d'autres œuvres de Paolo Uccello confirme l’opi- 
nion de l’auteur. Cet ouvrage aurait été exécuté 
entre 1426 et 1432 (comparez le groupe de la Vrerge 
avec l'Enfant et le vot mage en adoration dérivant du 
groupe analogue de Masaccio exécuté en 1426 cf. 
la supériorité technique de la Battaglia di San 
Romano d’Uccello, exécutée en 1432). 


ERRATUM 


Dans le compte rendu du livre de M. André Pascal sur Chardin, 


p. 416), au lieu de « l'inventaire après décès de l’artiste », lire « l’inventaire après décès de la pre- 


micre femme de l’artiste ». 


paru dans le précédent fascicule 
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ENGLISH SUMMARY 


THE EXCAVATIONS OF NEHAVEND, IN PERSIA 


by Mr. G. Conrenau, Conservateur-adjoint au Musée du Louvre 


The ceramic said to be of Nehavend is akin to 
the ceramic of Suse but retains, however, its 
originality. During the excavations conducted 
last autumn at Giyan, a village situated a few 
kilometres to the South of Nevahend, on the 
Northern frontier of Louristan, were found in a 
necropolis abundant and varied vases among 
which three periods and the following subdivi- 
sions can be distinguished : 

I. a) Keel-shaped vases, ornamented with inci- 
sions arranged in lines. 

b) Shining earthenware vases in black or reddish 
brown. Caliciform vases without painting, of 
red or yellow paste, with or without handles. 

Amongst the vases of the second kind are to 
be noticed certain examples enhanced by simple 
geometrical designs in black or red, and for the 
more ancient specimens, more complicated ; to 
the geometrical are added, in conventional de- 
signs, reproductions of birds or plants. 

c) Crateriform vases on stems, called “ bowls 
for gold-fishes ”, decorated geometrically, leaving 
spaces in which were painted birds, whose sil- 
houette reminds one of a cock, or little rosaces in 
the shape of suns. 

d) Vases in the shape of goblets, ewers and 
pots, whose shape is derived from the caliciform 
vases and whose decorations are composed of 
horizontal lines grouped in different ways. 

This entire series of vases could be dated by 
the accompanying objects of the x1Ith to the 
XIVth or xvth century B. C. 

II. a) Red vases in the shape of goblets, of 
concave profile, supported by three small stems ; 
decorated by horizontal lines straight or undu- 
lated. Red or yellow vases in the shape of “ flower 
pots ” decorated by horizontal lines and concen- 


tric semi-circles. Bowls with undulating lines. 

b) Pots with round bottoms, with or without 
slanting spouts, small bowls, low cups, decorat- 
ed by horizontal lines with zones of minute hatch- 
ings. 

III. a) Large jars with the decoration winding 
round the shoulder. This decoration is composed 
of suns, of concave lines, isolated or superposed, 
whose extremities end in birds’ he-ds ; a multi- 
tude of verticals support these concave lines. 
Other examples are ornamented with birds sailing 
on the water and with branches. Sometimes these 
birds are resting on the ornaments of concave 
lines which we have just described. 

b) Potsherds with an infinite variety of decor- 
ation and analogous to what was found at Tépé- 
Moussian. At the bottom of the layer, yellow 
fragments of thin goblets with edges decorated 
by a frieze of water-birds of very conventional 
designs. 

The IIId layer of ceramic has a great resem- 
blance with the primitive ceramic of Suse ; the 
frieze of birds in both cases is identical. 

The IId layer appears more original in its 
shapes and decorations ; it can only be compared 
to a rather heavier but analogous ceramic (three- 
stemmed vases) which is to be found in Louristan 
and therefore extends the area over which this 
ceramic is dispersed. 

The Ist layer, on the contrary, seems to reflect 
certain foreign influences ; the brown ceramic, 
reddish, nearly black, can be compared with 
vases from the Caucasus given to the Louvre by 
Baron de Baye, also with specimens discovered 
last autumn by the American Mission directed by 
Mr. Vulsin at Astrabad in the South East of 
the Caspian Sea. 
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CONSTANTIUS: CHLORUS AND) THE TETRARGH® 


AND 


OF UME: 


UNKNOWN GOLD MEDALLION FROM 


THE COLLECTION 


CARLOS DE BEISTEGUI 


by Mr. Jean BaBeLoN, Conservaleur-adjoint du Cabinet des Médailles 


The discovery at Beaurains, near Arras, in a 
layer of clay exploited by a manufacturer of 
bricks, on the 21st September 1922, of a treasure 
of antique money and jewellery, has been the 
principal event in the history of Numismatics 
during these last years. The number, the excep- 
tional quality and the interest of the pieces, 
which makes them of first class historical value, 
attracts to this “ Treasure of Arras” an interest 
which is still far from slackening. 

The remarkable gold medallion which a well- 
known Parisian expert numismatist has managed 
to acquire, and which is the subject of this 
article, is surely derived from the same disco- 
very. It is worthy, from every point of view, of 
being placed in comparison with its ‘ brother ’ the 
celebrated medallion, published in 1924, which 


represents Constance Chlore’s entrance to Lon- 
don, a magnificent piece now in the possession 
of the town of Arras. 

Mr. Carlos de Beistegui, whose collection of 
paintings is already promised to the Louvre, has 
recently deposited in the Cabinet des Médailles 
of the Bibliothèque Nationale the incomparable 
collection medals which he has 
formed. The medallion of Constance Chlore has 
become part of this collection. Stamped at Trèves, 
it commemorates one of the most important 
events in the history of the Roman Empire, 
the establishment of the Tetrarchy in the year 
305 A. D. Constantius Chlorus appears thereon 
in the last year of his life. On the back are shown 
the two Augustus and the two Caesars, sacrific- 
ing together on a small altar, before a temple. 


of coins and 


CHINESE PAINTING IN THE TIME OF THE HANS 


by Mr. Otto Fiscuer, Director of the Museum of Arts of Basel 


The epoch of the dynasty of the Hans (from 
200 B. C. to 200 A. D.) is the basis of all Chinese 
civilisation. We know that painting was then 
used to ornament the walls of temples and palaces 
with mythological and historical subjects. Of all 
the productions of this pictorial art, which evi- 
dently played a great part during this period, 
nothing has survived to the present day. During 
this same period, however, the greatest care was 
taken in the building of underground tombs, 
the eternal dwelling place for the souls of 
the dead. These tombs were enriched with the 
most refined decorative luxuries, and filled with 
all ils which were the joy of the living. 


It lepths of these vaults as well as 


from the vestiges of the funereal temples that 
we have been able to extract during the last 
decades an increasing number of documents 
which throw a new light on the history of the 
lost paintings of the Hans. 

This painting realised a great progress on the 
art of the preceding eras. It knew perspective 
and executed real portraits, endeavouring to re- 
produce objectively the visible world. 

But, if one tries to follow the composition of 
the work, the order of the rhythm and the means 
with which the painters reproduced nature, it is 
easy to see that art of this period formed the basis 
of all the successive styles of China. 

The portraits of this period have never been. 
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surpassed. They characterise the personage re- 
presented by a few essential traits. Holbein is 
the only artist of the Occident who ever attained 
the same concentration. Vegetation also found 
its first formulas in the paintings of the Hans. 
To sum up, there is nothing to be found in the 


Chinese paintings of the following centuries, 
whose first idea and even whose means of expres- 
sion is not clearly formulated in the paintings 
of this period of the Hans. It laid the foundation 
for all painting in the future, and foresaw in its 
essential lines all the perfections of its maturity. 


Pere lHE FRESCOS OF THE SAINT-JEAN CHAPEL, 
IN THE PALACE OF THE POPES AT AVIGNON, 
BY MATTEO DE VITERBE ? 


by Dr. CoLoMBE, Curator of the Palais des Papes 


It is evident that Matteo de Viterbe was in 
charge of the mural decoration of the Palace of 
the Popes, and that he executed with his own 
hand a part of the paintings ordered by Clement 
VI. But, from the Expense Accounts, we can 
see that two of his collaborators, Dominique and 
Barthelemy, were paid the same salary as him- 
self : 8 sols a day, and had the title of “ masters ”. 

Therefore, Matteo may have had rivals. Cle- 
ment VI can very well have entrusted the decor- 
ation of the Saint-Jean Chapel to another artist. 
Matteo’s art resembles that of the miniaturists 


and this is evident in the Chapel Saint-Martial. 

In the Saint-Jean Chapel the colours are more 
shaded, and it is to be noticed particularly that 
the artist has better appropriated to the arran- 
gement of the monuments, the composition of 
his subjects which he knows how to simplify in 
order to be clearer, that he has a sense of per- 
spective, that he does not remain content with the 
realism of Matteo but avoids its triviality. It is, 
unfortunately, very improbable that the archives 
will one day reveal his name. 


THE CENTENARY OF MANET 


by Mr. Paul Jamor, Conservateur au Musée du Louvre 


The hundredth anniversary of the birth of 
Manet nearly coincidates with the fiftieth of his 
death. Fifty years are quite sufficient for an ori- 
ginal artist to enter in the history. All polemics 
are appeased, and the unanimity has been realis- 
ed around his name, his work and his glory. 
Edouard Manet was never the shameless “ bo- 
heme ”, the mischievous enemy of the tradition, 
the blasphemer of the beauty, assaulted by the 


contemporary critics ; on the contrary, as a per- 
fect gentleman, witty, open-hearted, he never 
understood the hostility with which he was pro- 
secuted until his last moments. Not his so called 
realism, but the poesy of his work suggested so 
much dislike. The actual exhibition of the Musée 
de l’Orangerie will let us know at last that he was 
a French Velazquez. 
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